Cross aesthetics : rupture and displacement in Cláudio Santoro, César Guerra-Peixe and Eunice Kaunda piano works - pieces composed between the years 1948 and 1952 by Candido, Marisa Milan, 1991-
 
UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS 










rupturas e deslocamentos em Cláudio Santoro, César Guerra-Peixe e Eunice Katunda a partir 


















rupturas e deslocamentos em Cláudio Santoro, César Guerra-Peixe e Eunice Katunda a partir 




Cross aesthetics: rupture and displacement in Cláudio Santoro, César Guerra-Peixe and 
Eunice Katunda piano works – pieces composed between the years 1948 and 1952 
 
 
Dissertação apresentada ao Instituto de Artes da Universidade Estadual de 
Campinas como parte dos requisitos exigidos para a obtenção do título de 
Mestra em Música, na Área de Concentração: Música: Teoria, Criação e 
Prática.  
 
Dissertation presented to the Institute of the University of Campinas in partial 





ORIENTADORA: DENISE HORTÊNCIA LOPES GARCIA 
 
ESTE EXEMPLAR CORRESPONDE À VERSÃO  
FINAL DA DISSERTAÇÃO DEFENDIDA PELA 
ALUNA MARISA MILAN CANDIDO, E ORIENTADA PELA  









BANCA EXAMINADORA DA DEFESA DE MESTRADO 
 
MARISA MILAN CANDIDO 
 




1. PROFA. DRA. DENISE HORTÊNCIA LOPES GARCIA 
 
2.  PROFA. DRA. ADRIANA LOPES DA CUNHA MOREIRA 
 
3. PROF. DR. TADEU MORAES TAFFARELLO 
 
 




A ata de defesa com as respectivas assinaturas dos membros da banca examinadora encontra-
se no processo de vida acadêmica da aluna. 
 


























À memória de minha tia, 








 Primeiramente eu gostaria de agradecer ao meu marido Ricardo e à minha família, 
em especial à minha mãe Rose, ao meu padrasto Luiz Fernando e à minha avó Nilda, pelo 
suporte, compreensão e apoio incondicional na elaboração deste trabalho. 
 Agradeço também à minha querida orientadora, Denise Garcia, por suas 
orientações, auxílio e apoio durante toda a pesquisa. 
 À Capes, pela bolsa emergencial concedida entre outubro/2016 e fevereiro/2017. 
 Um agradecimento especial à minha professora de piano Lídia Bazarian, que me 
ajudou na etapa prática pianística das obras estudadas neste trabalho, e que assim como a 
querida Valéria Bonafé, sempre estiveram ao meu lado, incentivando e apoiando nos 
momentos mais difíceis. 
 Ao Carlos Kater, grande professor e incentivador da minha pesquisa acerca do 
Música Viva. 
 Ao Matheus Bitondi, por todo apoio e amparo à minha pesquisa.  
 Ao Carlos Riqueti, que me ajudou nos ajustes finais do trabalho. 
 Também gostaria de agradecer a todos que me auxiliaram no fornecimento de 
materiais que foram de suma importância para a realização deste trabalho como partituras, 
gravações e textos. Sendo assim, faço um agradecimento especial à Fabiana Benini e ao 
Ciddic, ao Alessandro Santoro, à Eliana Monteiro, à Jane Guerra-Peixe, ao Frederico Barros, 











O presente trabalho tem como objeto de estudo o momento de desarticulação do grupo de 
compositores Música Viva, que ocorreu por meio do rompimento gradativo dos integrantes 
Cláudio Santoro, César Guerra-Peixe e Eunice Katunda entre os anos de 1948 e 1950. 
Procurou-se identificar quais fatores levaram esses compositores a romper com o Música 
Viva, bem como investigar quais procedimentos composicionais foram empregados nas peças 
compostas para piano durante o processo de desalinhamento do grupo de compositores – 
Prelúdio n. 3 (1948) e Prelúdio n. 4 (1948) de Santoro; Miniaturas n. 3 (1948) e Suíte n. 1 
(1949) de Guerra-Peixe; e Estudos Folclóricos (1952) de Eunice Katunda. Os resultados 
obtidos na pesquisa indicaram que a desagregação do movimento ocorreu por motivos 
estéticos, mas com fundo ideológico e político, o que resultou em uma ampliação de 
processos composicionais. 
 
Palavras-chave: Música Viva. Cláudio Santoro. Guerra-Peixe. Eunice Katunda. Música 




The present study aims at analyzing the process of disengagement of a group of composers 
known as Música Viva, as its members (Cláudio Santoro, César Guerra-Peixe and Eunice 
Katunda), gradually leave it between the years of 1948 and 1950. It has also been tried to 
identify the factors which lead the composers to drop out of Música Viva, as well as to 
investigate the compositional procedures used within the pieces of piano work throughout that 
process: Prelúdio n. 4 [Prelude Number 4] (1948) and Prelúdio n. 3 [Prelude Number 3] 
(1948), by C. Santoro, Miniaturas n. 3 [Miniatures Number 3] (1948) and Suíte n. 1 [Suite 
Number 1] (1949), by C. Guerra-Peixe, and Estudos folclóricos [Folk Studies] (1952), by E. 
Eunice Katunda. The results obtained in the research indicate that the disintegration of the 
movement occurred for aesthetic reasons, but with an ideological and political background, 
which resulted in an expansion of compositional processes. 
 
Keywords: Música Viva. Cláudio Santoro. Guerra-Peixe. Eunice Katunda. Brazilian music. 
Brazilian music for piano. 
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 Este trabalho tem como objeto de estudo o momento de desarticulação do grupo 
de compositores Música Viva que, integrado por Hans-Joachim Koellreutter (2015-2005), 
Cláudio Santoro (1919-1989), César Guerra-Peixe (1914-1993), Eunice Katunda (1915-1990) 
e Edino Krieger (1928), manteve-se ativo entre os anos 1944 e 1950. A desarticulação do 
grupo ocorreu de forma gradativa e por meio da ruptura dos compositores Cláudio Santoro, 
César Guerra-Peixe e Eunice Katunda entre os anos de 1948 e 1950. No presente trabalho, 
procurou-se identificar os fatores que teriam levado esses três compositores a romperem com 
o Música Viva mediante seus próprios textos e cartas. Além de uma investigação de cunho 
historiográfico, também se buscou analisar quais procedimentos composicionais foram 
empregados em peças compostas durante o processo de desalinhamento do grupo de 
compositores, traçando, assim, comparações entre a produção musical dos três compositores. 
O Capítulo 1 – Panorama Música Viva – apresenta uma breve contextualização a 
respeito do movimento Música Viva, sobre a formação do grupo de compositores e sua 
consequente dissolução. Neste capítulo, bem como em todo trabalho, duas importantes 
referências bibliográficas foram utilizadas como base: o livro Música Viva e H. J. 
Koellreutter: movimentos em direção à modernidade (2001), de Carlos Kater, e o livro 
Música Contemporânea Brasileira (2009), de José Maria Neves, no qual o autor dedica um 
capítulo integral ao movimento Música Viva. 
A pesquisa se desenvolveu por meio da análise de peças para piano compostas 
durante o processo de dissolução do grupo de compositores Música Viva. Assim, algumas 
obras compostas por Santoro, Guerra-Peixe e Katunda foram estudadas e mapeadas segundo 
seus aspectos formais, harmônicos e rítmicos. Para as análises, foram selecionados trechos 
que sintetizam os procedimentos composicionais técnico-singulares de cada obra, sendo que a 
sistematização da análise simultânea entre as peças foi definida para evidenciar a comparação 
entre seus aspectos composicionais. Dessa maneira, o Capítulo 2 compreende as peças 
Prelúdio n. 3 (1948) e Prelúdio n. 4 (1948) de Cláudio Santoro; o Capítulo 3, as Miniaturas  
n. 3 (1948) e a Suíte n. 1 (1949) de Guerra-Peixe; e o Capítulo 4, os Estudos Folclóricos 
(1952) de Eunice Katunda. É importante notar que as peças abordadas nos capítulos 2 e 3, dos 
compositores Santoro e Guerra-Peixe, foram compostas durante o período de transição desses 
compositores entre as chamadas fases dodecafônica e nacionalista, ou seja, as obras refletem o 




aproximação deles à estética nacionalista. Já a peça escolhida para análise no Capítulo 4, da 
compositora Eunice Katunda, foi composta dois anos após a sua ruptura com o grupo, 
representando, assim, o momento de seu realinhamento estético composicional. A escolha por 
uma peça composta dois anos após a ruptura de Katunda com o grupo ocorreu pelo fato de a 
compositora não ter nenhuma peça para piano datada durante o processo de seu rompimento 
com o grupo de compositores Música Viva. 
 Sendo assim, os Capítulos 2, 3 e 4 se desenvolvem sobre três tópicos: contexto de 
produção, comentário analítico e considerações parciais. No primeiro tópico (contexto de 
produção), buscou-se apresentar algumas informações referentes à produção musical do(a) 
compositor(a), as principais atividades desenvolvidas junto ao Música Viva, bem como os 
fatores que levaram ao rompimento com o grupo. No segundo tópico (comentário analítico), 
os aspectos formais, harmônicos e rítmicos foram analisados simultaneamente, de modo a 
exemplificar os principais procedimentos encontrados em cada peça. Também é importante 
destacar que outros elementos – como, por exemplo, aspectos melódicos, timbrísticos e 
texturais – foram abordados em conjunto com os aspectos harmônicos e rítmicos das peças. O 
terceiro e último tópico (considerações parciais) buscou retomar os principais pontos 
abordados na análise, a fim de estabelecer relação entre os procedimentos composicionais 
empregados nas peças e o rompimento dos compositores com o grupo Música Viva e com a 
técnica dodecafônica. Para a elaboração dos Capítulos 2, 3 e 4, foram utilizadas especialmente 
dissertações de mestrado e teses de doutorado produzidas mais recentemente, entre 2003-
2013, compondo assim um corpus bibliográfico atual sobre a produção desses três 
compositores. No caso do Capítulo 4, a respeito de Eunice Katunda, foi utilizado também o 
livro Eunice Katunda: musicista brasileira, de Carlos Kater. 
Por fim, o Capítulo 5 – Estéticas cruzadas – buscou realizar uma comparação 
sintética entre os três compositores a partir das análises realizadas nos Capítulos 2, 3 e 4, com 
o objetivo de mapear conexões, semelhanças e diferenças entre as peças abordadas nesta 
pesquisa e suas principais motivações para o rompimento com o grupo de compositores 
Música Viva. 
É importante ressaltar que as peças abordadas neste trabalho passaram por uma 
etapa de vivência prático-pianística, o que auxiliou no processo de estudo analítico, bem como 







Panorama Música Viva 
 
1.1 Breve historiografia do movimento Música Viva 
O surgimento do movimento Música Viva remonta a passagem dos anos 1930 aos 
anos 1940, pouco tempo depois da chegada de Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005) ao 
Brasil em 1937. Esse movimento passou por três momentos. O primeiro deles compreendeu o 
período desde o seu início até meados de 1941
1
, quando as atividades foram provisoriamente 
suspensas por causa de alguns problemas de saúde de Koellreutter, além de sua mudança para 
São Paulo e o posterior episódio ligado à sua prisão em 1942
2
. Esse primeiro momento do 
movimento se caracterizou pela coexistência de tendências ideológicas e estéticas distintas, 
sendo formado por personalidades atuantes e já conhecidas no ambiente musical da época, 
como os compositores Brasílio Itiberê [Brasílio Ferreira da Cunha Luz] (1896-1967) e Egídio 
Castro e Silva
3
, o crítico musical Octávio Bevilacqua (1887-1969) e, na época, o chefe da 
Seção de Música da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, Luiz Heitor Corrêa de Azevedo 
(1905-1992). Nesse período, o movimento teve como principal realização a produção do 
periódico impresso Música Viva – desde o volume n. 1 do ano 1 (maio de 1940) até o volume 
n. 10/11 do ano II (abril/maio de 1941) – que continha artigos ligados à análise e à criação 
musical, além de informações e discussões sobre outros movimentos musicais que aconteciam 
na época tanto no Brasil quanto no exterior. 
Em 1944, após um curto espaço de tempo inativo, o movimento Música Viva 
retornou ao meio com a publicação do Manifesto 1944, assinado por Aldo Parisot (1921), 
Cláudio Santoro (1919-1989), Guerra-Peixe (1914-1993), Egídio Castro e Silva, João 
Breitinger, Hans-Joachim Koellreutter, Jaioleno dos Santos (1913-2007), Loris Pinheiro, 
                                                          
1
 O primeiro grupo de participantes do movimento Música Viva formou-se por meio dos encontros de 
Koellreutter com músicos e intelectuais da época que eram realizados na loja de música Pinguim, localizada no 
Rio de Janeiro, por volta do ano de 1939. 
2
 Koellreutter foi preso no Brasil em 1942 acusado de nazista. A acusação justificou-se pelo fato de este receber 
dinheiro do exterior, enquanto, na verdade, o montante originava-se da associação entre Koellreutter e Francisco 
Curt Lange (1903-1997), também alemão e radicado no Uruguai, a fim de dar continuidade à revista Música 
Viva fora do Brasil – revista que havia encerrado suas atividades no ano de 1941 (KATER, 2001b, p. 182). 
3
 Não foi possível encontrar nenhuma menção às datas de nascimento ou de morte de Egydio Castro e Silva — 
cujo nome também é encontrado com as grafias: Egídio Castro e Silva, Egydio de Castro e Silva, Egídio de 
Castro e Silva. Embora tenha sido qualificado como músico, pianista e compositor as únicas menções a ele estão 
sempre relacionadas à assinatura do Manifesto de 1944, sem outras explicações ou referências relevantes à 




Marcos Nissensson, Mirella Vitta, Oriando de Almeida e Santino Parpinelli (1912-1991)
4
. 
Formado em grande parte por alunos e ex-alunos de Koellreutter, o movimento Música Viva 
tornou-se mais coeso e definido nesse segundo momento, assumindo, assim, mais firmemente, 
características estéticas comuns entre os participantes. Nesse período, o movimento que em 
sua fase anterior havia se dedicado exclusivamente à publicação de uma revista, passou a 
ampliar suas atividades significativamente por meio de publicações diversas, edições 
musicais, recitais comentados e programas radiofônicos, divulgando tanto obras musicais 
contemporâneas quanto repertório tradicional pouco difundido ainda no país de compositores 
brasileiros e estrangeiros. 
 
Música Viva, divulgando por meio de concertos, irradiações conferências e edições, 
a criação musical hodierna de todas as tendências, em especial do continente 
americano, pretende mostrar que em nossa época também existe música como 
expressão do tempo, de um novo estado de inteligência. (KOELLREUTTER et al., 
1944 apud NEVES, 2009, p. 143) 
     
Em meio à expansão das atividades do movimento, formou-se também o grupo de 
compositores Música Viva no ano de 1944, inicialmente integrado por Hans-Joachim 
Koellreutter, Cláudio Santoro e César Guerra-Peixe – ambos signatários do Manifesto 1944 – 
com o objetivo de promover a criação musical contemporânea à época. 
 
Nesse documento [Manifesto 1944] é buscada simultaneamente a afirmação do 
grupo de compositores e a representatividade do movimento como um todo, 
colocando-se em primeiro plano a criação musical e a modernidade, que agora se 
beneficiam fertilmente de composições atonais nacionais, o que significa nesse 
preciso instante: produção experimental e renovadora. (KATER, 2001b, p. 55) 
 
No ano de 1946, o grupo inicialmente formado por três compositores –
 Koellreutter, Guerra-Peixe e Santoro – se ampliou com o ingresso de Eunice Katunda e 
Edino Krieger, ambos alunos de Koelleureutter. No mesmo ano, em 1946, o movimento 
Música Viva também publicou seu segundo manifesto – Manifesto 1946 – que, com um 
caráter mais assertivo acerca da integração entre música e sociedade, serve como marco para 




                                                          
4
 Observa-se que no livro Música Viva e Koellreutter: movimentos em direção à modernidade (2001b, p. 60), 
Carlos Kater adiciona quatro signatários à lista de nomes proposta no livro Música contemporânea brasileira, de 
José Maria Neves (2009, p. 142-143); são eles: Jaioleno dos Santos, Marcos Nissenson, Santino Parpinelli e 
Loris Pinheiro. Em relação às datas de nascimento ou morte de João Breitinger, Mirella Vitta, Oriando de 




A música, traduzindo ideias e sentimentos na linguagem dos sons, é um meio de 
expressão; portanto, produto da vida social. (KOELLREUTTER et al., 1946 apud 
KATER, 2001b, p. 63) 
 
Esse Manifesto foi elaborado com o apoio de diversas pessoas, tendo a assinatura 
de Koellreutter e de outros que já faziam parte do seu círculo de amizades, incluindo alguns 
de seus alunos mais proeminentes – Cláudio Santoro, Egydio de Castro e Silva, Eunice 
Katunda, Geni Marcondes (1916-2011), Guerra Peixe, Heitor Alimonda (1922-2002) e 
Santino Parpinelli. Embora o documento tenha sido percebido (em seu próprio tempo e 
mesmo na atualidade) como uma manifestação das opiniões individuais de Koellreutter, 
parece evidente que ele reflete expectativas de renovação musical dos outros signatários, 
mesmo que fomentadas pela influência de seu professor, mentor ou amigo. Essa renovação 
musical atingia não apenas questões composicionais e estéticas, mas também a 
conscientização de todos sobre a importância da formação do público e da própria educação 
musical – posições que procuravam responder às necessidades de engajamento social das 
gerações de músicos das décadas de 1930 e 1940, inclusive pelos efeitos da Segunda Guerra 
Mundial (1939-1945). Apesar de procurar expor um contexto filosófico ou mesmo ideológico, 
o texto do Manifesto sempre recorre a visões voltadas ao lado prático da atuação musical, 
talvez sob a influência das próprias atividades profissionais de Koellreutter em sua primeira 
década no Brasil – performática, tipográfica, radiofônica e pedagógica – mas também sob a 
influência dos interesses dos outros signatários do documento. 
 
Esse manifesto, lançado em 1
o 
de novembro de 1946, desenvolve-se sobre cinco 
pontos básicos: 1) a música como produto da vida social; 2) a música como 
expressão de uma cultura e de uma época; 3) a necessidade de se educar para a nova 
música; 4) a concepção utilitária da arte; e 5) a postura revolucionária essencial. 
(NEVES, 2008, p. 144) 
 
Por outro lado, o Manifesto 1946 também pode ser considerado como um gérmen 
das divergências ideológicas do grupo de compositores Música Viva, uma vez que esse fato, 
somado a outros, levou à desarticulação do grupo e do movimento Música Viva no final dos 







1.2 Dissolução do grupo de compositores Música Viva 
 
O grupo de compositores Música Viva, formado por H. J. Koellreutter, César 
Guerra-Peixe, Cláudio Santoro, Eunice Katunda e Edino Krieger, teve como principais 
características o incentivo e a promoção da música contemporânea brasileira. As modernas 
técnicas de composição utilizadas pelo grupo, como o atonalismo e o dodecafonismo, foram 
introduzidas aos compositores Música Viva por decorrência das aulas de Santoro com o 
professor e mentor do grupo – Koellreutter – a partir de 1940. Segundo Kater (2001b), 
Koellreutter, que havia realizado seus estudos acerca dessas técnicas com Hermann Sherchen 
(1891-1966), introduziu os novos métodos de composição a Santoro após este, sem conhecer 
a técnica, ter utilizado algumas passagens seriais em sua peça Sinfonia para duas orquestras 
de cordas (1940). Como consequência, as modernas técnicas de composição foram difundidas 
para o restante do grupo e logo os compositores passaram a compor e a defender ideais 
vinculados a essa vertente musical, conforme é possível verificar nos estatutos do grupo 
Música Viva. 
 
a) cultivar a música contemporânea de valor para a evolução da expressão musical e 
considerada a expressão de nossa época, de todas as tendências, independente de 
nacionalidade, raça, ou religião do compositor. (KOELLREUTTER et al., 1943 
apud KATER, 2001b, p. 217, grifo do autor) 
 
É importante ressaltar que os compositores do Música Viva apresentaram uma 
ampla produção musical
5
 relativa ao período em que estiveram ligados ao grupo, sendo que as 
obras de Guerra-Peixe e Cláudio Santoro compreendem a maior parte dela, e que esses dois 
possuem, inclusive, uma fase composicional denominada dodecafônica, conforme delimitado 
por estudiosos e pelo próprio compositor, no caso de Guerra-Peixe. Nota-se também que os 
compositores tiveram grande notabilidade composicional no Brasil e no exterior durante a 
atividade do grupo. A título de exemplo, é possível citar o grande número de audições e 
estreias de peças, prêmios recebidos pelos compositores em concursos, bem como bolsas de 
estudos e viagens. 
No entanto, ao mesmo tempo em que os integrantes do Música Viva 
conquistavam um grande número de composições e notoriedade no meio musical, 
divergências estéticas e musicais seguiam gradativamente em direção à desarticulação do 
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 Encontra-se disponível no Anexo deste trabalho uma lista das obras compostas por Cláudio Santoro, Guerra-
Peixe e Eunice Katunda, no momento de atividades do grupo de compositores Música Viva, entre os anos de 
1944-1950. As obras de Eunice Katunda estão listadas a partir do ano de 1946, ou seja, após sua associação ao 




grupo de compositores. O primeiro desentendimento ocorreu entre Santoro e Koellreutter, 
após a publicação do Manifesto 1946, devido ao fato de Santoro ter discordado a posteriori de 
trechos do documento, visto não ter participado de sua redação. Sendo assim, Santoro relatou 
seus pontos de desacordo a alguns conceitos indicados no Manifesto 1946 em carta redigida a 
Koellreutter no dia 28 de janeiro de 1947. 
 
Quanto ao Manifesto estou em alguns pontos de vista em pleno desacordo. Como 
sabe ignorava este porque não compareci na sua discussão embora dissesse a você 
que assinava de qualquer maneira. Mas discutirei também com você pessoalmente. 
Existem contradições no Manifesto que trarão muito aborrecimento á nós. Outras 
cousas
6
 não estão claras embora compreenda e esteja de acordo. (SANTORO, 1947 
apud KATER, 2001b, p. 255) 
 
Embora alguns integrantes do grupo apresentassem diferenças já em 1946, 
conforme mencionado anteriormente, foi a partir da participação de Santoro no II Congresso 
Internacional de Compositores e Críticos Musicais, ocorrido na cidade de Praga no ano de 
1948, que o processo de tensão do grupo de compositores se tornou iminente. As resoluções 
elaboradas no Congresso foram publicadas pelo boletim Música Viva n. 16, Ago/1948, no 
qual foi veiculado um documento denominado Apelo, que frente às divergências políticas e 
estéticas, resultou no processo gradual de dissolução do grupo de compositores. 
 
Entre as importantes decisões tomadas na ocasião figurou a criação da Federação 
Internacional de Compositores e Musicólogos Progressistas. Um “Apelo” foi então 
elaborado e publicado em manchete no boletim Música Viva, n. 16, de agosto de 
1948, provocando acaloradas controvérsias junto ao público e, em especial, 
divergências radicais de postura no interior do próprio grupo de compositores. 
(KATER, 2001a, p. 24) 
 
Segundo registrado no Apelo, o II Congresso de Compositores e Críticos  
Musicais em Praga não almejou dar diretrizes técnicas ou estéticas para a produção musical 
de cada país. Mas, recomendou alguns pontos a serem seguidos para solucionar a crise 
musical da época que, segundo relatado, acontecia tanto na música erudita quanto popular. 
Segundo o documento, a música erudita estava se tornando cada vez mais individualista e 
subjetiva, pois o pensamento lógico musical estava sendo substituído por técnicas modernas 
de composição da época como o serialismo. Já a música popular estava se transformando em 
uma música banal e padronizada em função da indústria e de sua comercialização. Dessa 
maneira, o documento denominado Apelo apontou medidas a fim de suprir a crise musical: 
fugir do subjetivismo e expressar as ideias progressistas das massas populares; aderir à cultura 
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  Os excertos retirados de textos escritos anteriormente à reforma ortográfica da língua portuguesa de 1971 serão 




nacional de seu país e defendê-la de tendências cosmopolitas; utilizar a música vocal (óperas, 
oratórios e canções) como forma de ligação entre a massa popular e a cultura nacional de seu 
país; trabalhar para liquidar o analfabetismo musical e educar musicalmente as massas 
populares (NEVES, 2008; KATER, 2001b). 
 
[...] em Praga, Santoro participa do II Congresso Internacional de Compositores e 
Críticos Musicais e incorpora alguns dos postulados ali definidos, entre os quais a 
condenação da música moderna de caráter universalista – atonal e dodecafônica – 
enquanto produção burguesa e decadente, portanto não “progressista”. Início do 
processo de desalinhamento na cúpula do Música Viva. (KATER, 2001b, p. 188) 
     
Desse modo, as dessimetrias de Koellreutter e Santoro não apenas iniciaram com 
as discussões a respeito do Manifesto 1946, como aumentaram após seus estudos em Paris
7
 e 
a sua participação no Congresso de Praga. Suas dessemelhantes preferências políticas, 
estéticas e musicais os levaram a assumir e discutir suas posições por meio de cartas e artigos. 
Dentre esses documentos, apresenta-se Problema da música contemporânea brasileira em 
face das resoluções e Apelo do Congresso de Compositores de Praga que, redigido por 
Santoro e divulgado em agosto de 1948 pela revista Fundamentos, esboça um resumo das 
ações do Congresso ocorrido em Praga e deixa claro o posicionamento de seus participantes 
em relação ao Formalismo e ao Realismo musical. De acordo com o documento, os 
compositores progressistas eram contra o Formalismo que, segundo citado por Santoro (1948 
apud KATER, 2001b, p. 266), pode ser entendido como “toda arte abstrata e desligada da 
realidade social, desprovida de uma base sólida de cultura popular”. Sendo assim, Santoro 
defendia sua posição, bem como a dos outros compositores (progressistas), a favor da criação 
de uma arte associada à realidade do povo, ou seja, a um realismo socialista. Declarou 
também (SANTORO, 1948 apud KATER, 2001b, p. 271) que os compositores progressistas 
não estavam preocupados com a impressão de dar um “passo atrás” em relação a técnicas 
composicionais, pois ao contrário de se apoiar em um sistema composicional decadente na 
época, eles almejavam proceder a partir da realidade do momento. 
Por outro lado, pode-se citar a carta que Koellreutter escreveu para Santoro no dia 
20 de junho de 1948, no qual relatou alguns pontos em desacordo em relação às informações 
veiculadas por Santoro a respeito do Congresso de Praga. Como exemplo, tem-se a postura 
de Koellreutter contra o “passo atrás” dos compositores progressistas, conforme relatado no 
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 Nos anos de 1947 e 1948, Cláudio Santoro teve aulas de composição em Paris com Nadia Boulanger (1887-




parágrafo anterior, pois na sua concepção, o compositor não precisaria abandonar a linha 
estética moderna para que sua música retratasse a realidade da época. 
  
O problema social da música pode e deve ser resolvido sem o passo “atraz”. E já 
avançamos muito nesse caminho. Estou convencido que os talentos e os “gênios” 
encontrarão  a solução pela clarificação do material novo – criado pela última fase 
da música burguesa – pelo “descongestionamento” de processos e por uma 
organização formal mais simples e mais inteligível. (KOELLREUTTER, 1948 apud 
KATER, 2001b, p. 278) 
 
Em vista disso, as contrárias concepções de Santoro e Koellreutter fizeram que o 
grupo iniciasse seu processo de dissolução. Desse modo, a desagregação do movimento 
ocorreu, portanto, por motivos estéticos, mas com fundo ideológico e político. Inicialmente, 
apenas Cláudio Santoro rompeu com o grupo de compositores Música Viva. Contudo, no ano 
seguinte, foi acompanhado por César Guerra-Peixe e, em seguida, por Eunice Katunda. 
Guerra-Peixe, que se encontrava desmotivado por causa da falta de interesse do 
público brasileiro por suas peças dodecafônicas, rompeu com o grupo Música Viva no ano de 
1949. Diversos fatores, como o interesse do compositor acerca da música popular brasileira, 
seu novo trabalho como arranjador e orquestrador na Rádio Nacional do Comércio de Recife 
e o fato de sua mudança de cidade, fizeram com que Guerra-Peixe abandonasse a técnica 
dodecafônica. Anos mais tarde, adotou, inclusive, um discurso contrário ao uso da técnica, 
conforme é possível verificar no artigo O dodecafonismo no Brasil I (1951). 
 
Se como fonte de sugestões o dodecafonismo (ou expressionismo musical, música 
atonal na “Técnica dos Doze Sons”) oferece, em algumas facetas, estímulos a serem 
aproveitados parcimoniosamente, traz consigo a impossibilidade de compositores de 
países sem escola ainda firmada, como o Brasil, cooperarem na concretização de 
uma obra nacionalizante. Porque a condição subalterna a que se submetem os 
atonalistas brasileiros a essa escola de empréstimo, não permite que surjam em sua 
produção artística os traços característicos deste torrão. A “Técnica dos doze sons” é 
estrita neste sentido eliminando os contrastes sonoros claramente perceptíveis. E isto 
sem se contar os fatores importantes como a memória do ouvinte dificultada 
enormemente. (GUERRA-PEIXE, 1951, s/p) 
 
É importante apontar que Cláudio Santoro e Guerra-Peixe possuem um período de 
transição estética entre suas fases delimitadas como dodecafônica e nacional. Na obra dos 
dois compositores, características desse momento podem ser observadas nas composições 
realizadas entre os anos que antecederam a ruptura dos compositores com o grupo Música 
Viva, bem como durante o período de realinhamento estético composicional de cada um 
deles, o que compreende os anos entre 1946 e 1948 na produção de Santoro, e 1948 e 1949 





Por fim, a definitiva desarticulação do grupo de compositores Música Viva 
ocorreu com a ruptura de Eunice Katunda em 1950, em período um pouco posterior a 
divulgação da Carta Aberta aos Músicos e Críticos do Brasil (1950), escrita por Guarnieri. 
Assim, a compositora assumiu posição a favor de ações provenientes da estética do realismo-
socialista, bem como publicou, no ano de 1952, o texto Atonalismo, dodecafonia e música 
nacional, no qual apresentou críticas ao formalismo, ao atonalismo, à técnica dodecafônica e 
ao expressionismo musical da Segunda Escola de Viena. 
 
Os processos de utilização da série são regidos por leis muito rígidas, o que 
determina, no dodecafonismo, um academicismo e uma ortodoxia bem mais 
ferrenhos que aqueles que se pretende combater. Quanto mais rigorosa a técnica do 
compositor, mais autenticamente dodecafônica é a obra. Não se permitem, na série, 
simetrias que criem motivos temáticos, pois o tema, a repetição, que o ouvido mais 
facilmente identifica, vai contra o princípio de variação contínua que rege a música. 
(KATUNDA, 1952 apud KATER, 2001a, p. 66) 
 
Diferentemente de Santoro, Guerra-Peixe e Katunda, Edino Krieger foi o único 
integrante que não rompeu com o grupo Música Viva e seu mentor – Koellreutter. Ainda que 
estivesse estudando composição nos Estados Unidos com os professores Aaron Copland e 
Peter Menin (orientação mais neoclássica) durante o momento da ruptura do grupo Música 
Viva, entre os anos de 1948 e 1949, Krieger se posicionou a favor de Koellreutter. Após a 
publicação da Carta Aberta de Guarnieri em oposição ao dodecafonismo, Krieger escreveu, 
inclusive, críticas para o jornal Tribuna da Imprensa, nos anos de 1950 e 1951, a favor de 
Koellreutter e da técnica dodecafônica (NEVES, 2008). Como exemplo, tem-se o texto A 
propósito de uma carta aberta, no qual Krieger deixa claro sua oposição à Carta Aberta e a 
maneira como Guarnieri se referia à corrente dodecafônica brasileira, conforme o trecho a 
seguir. 
 
A visão estreita do sr. Camargo Guarnieri não lhe permite assimilar que a linguagem 
e o estilo independem da técnica de composição utilizada, podendo-se conceber a 
possibilidade de se criar, com a utilização da técnica dodecafônica, um estilo 
absolutamente nacional e despido de quaisquer influências exteriores. (KRIEGER, 
1950 apud PAZ, 2012, v.2, p. 188) 
 
Dessa maneira, a Carta Aberta aos Músicos e críticos do Brasil (1950), publicada 
por Camargo Guarnieri dois anos após a divulgação do Apelo, historicamente serve de marco 
para a fase final da existência do movimento Música Viva, apesar de Santoro e Guerra-Peixe 
terem se desligado do grupo antes da Carta de Guarnieri – Santoro em 1948 e Guerra-Peixe 





Da mesma maneira que os movimentos a partir de 50, o grupo de compositores, 
desde sua reorientação estética iniciada em 1948 e intensificada em 49, não chegou 
na realidade a ter um final estanque. Deu-se sim uma desarticulação, uma 
dissolvência intensa mas progressiva, em razão da falta de consenso, o que obrigou 
Koellreutter a aceitar o destino dos ex-seguidores de suas causas e ideias. (KATER, 
2001b, p. 76) 
 
Na próxima figura, segue uma representação da linha de dissolução do grupo de 
compositores Música Viva (Figura 1). A imagem apresenta algumas publicações que 
motivaram a dissolução do grupo (exibido na cor cinza), bem como o ano de rompimento (em 
vermelho) e a fase de transição (em vermelho claro) dos integrantes que romperam com o 
Música Viva – Santoro (em verde), Guerra-Peixe (em amarelo) e Katunda (em azul). 
Acompanha também os principais textos escritos pelos compositores em oposição ao Música 













Cláudio Santoro: Prelúdio n. 3 (1948) e Prelúdio n. 4 (1948)  
 
2.1 Contexto de produção 
 Cláudio Santoro (Manaus, 23/11/1919 – Brasília, 27/03/1989) teve sua trajetória 
marcada por meio de sua ligação com a composição, a política e a regência
8
. Sua produção 
composicional pode ser dividida em quatro fases, de acordo com a delimitação de estudiosos 
e/ou também a partir de interpretações de declarações do próprio Santoro em suas cartas e 
textos: fase dodecafônica, fase de transição, fase nacionalista e fase de retorno ao serialismo. 
No entanto, as divisões precisas entre as fases – sobretudo entre o término da fase 
dodecafônica e início da fase nacionalista – variam entre distintos autores. Segundo apontado 
em Souza (2003), a fase dodecafônica de Santoro compreende os anos de 1939 e 1947; o 
período de transição, os anos de 1947 e 1950; e o período nacionalista, os anos de 1951-1960; 
enquanto que em Mendes (2009), a fase dodecafônica compreende os anos de 1939 e 1946; a 
transição, os anos de 1946 e 1948; e a fase nacionalista, os anos de 1949-1960. 
 A fase dodecafônica
9
 de Cláudio Santoro, iniciada no ano de 1939, corresponde 
ao momento em que o compositor permaneceu ligado ao movimento e ao grupo de 
compositores Música Viva
10
. Nesse período, Santoro denotou um importante papel junto ao 
grupo, visto que foi por meio de seu interesse acerca de técnicas modernas de composição e 
de suas aulas com Koellreutter (professor e mentor do grupo) em 1940 que, anos mais tarde, a 
técnica dodecafônica foi difundida para os integrantes do Música Viva (vide Capítulo 1). A 
atuação de Santoro junto ao grupo também lhe proporcionou grandes realizações, como é 
possível exemplificar com o prêmio recebido em 1945 com a peça A menina boba (1944), 
para voz e piano, no Concurso Nacional da Associação Rio Grandense de Música para Lied, 
bem como a obtenção de duas bolsas de estudos no exterior: a primeira em 1946 na Fundação 
                                                          
8
 As informações reunidas acerca da biografia e atividades desenvolvidas por Cláudio Santoro foram extraídas 
do site e catálogo dedicado ao compositor disponível em <www.claudiosantoro.art.br>. 
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 Análises a respeito das peças dodecafônicas de Cláudio Santoro podem ser encontradas na tese de doutorado 
intitulada Diálogos de Cláudio Santoro com a produção musical contemporânea: um estudo a partir de 
correspondências do compositor e da análise musical de obras para piano (2013) de Alice Martins Belém 
Vieira. 
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 Encontra-se disponível no Anexo A deste trabalho uma lista das obras compostas por Cláudio Santoro no 




Guggenheim para estudar nos Estados Unidos
11
; e a segunda, concedida em 1947 pelo 
governo francês para os estudos em Paris. 
 Pode-se considerar que a fase dodecafônica de Santoro perdurou até meados do 
ano de 1946, e que, após esse período, o compositor iniciou um processo de afastamento da 
técnica composicional dodecafônica, compreendendo, assim, um período de transição. Do 
ponto de vista político e ideológico, o início desse afastamento pode ser associado às 
divergências entre Santoro e Koellreutter a respeito de formulações de conceitos do Manifesto 
1946, pois conforme comentado no Capítulo 1 do presente trabalho, as discussões em torno 
desse documento podem ser consideradas como um gérmen das motivações para a ruptura de 
Santoro com o grupo, bem como para a desarticulação do Música Viva. O início do período 
de transição e modificação estético-composicional de Santoro também pode ser observado na 
sua produção musical datada a partir do ano de 1946, pois segundo declaração do próprio 
compositor, em carta redigida a Lange e datada de 20/10/1949, antes mesmo de se mudar para 
Paris (1947), ele já buscava elementos para modificar seu procedimento composicional, 
conforme pode ser observado em algumas peças como Música para orquestra de cordas 
(1946), Quarteto n. 2 para cordas (1946-1947) e Sonata n. 2 para violoncelo e piano (1947). 
Sendo assim, em conformidade com Mendes (2009), considera-se que a fase de transição de 
Santoro teve início no Brasil no ano de 1946, após a publicação do Manifesto 1946, e se 





Antes de partir para Paris já mantinha certas dúvidas a respeito da minha própria 
maneira de crear que não me satisfazia. Procurei escrever algumas obras tais como a 
Sonata n. 2 para Cello e o Quarteto n. 2 para cordas, bem como a Música para 
orquestra de cordas, foram tentativas neste sentido. Em Paris comecei a mudar ainda 
mais em cada obra numa evolução muito rápida, tanto que minha própria tese no 
Congresso de Praga já foi uma repulsa de minha parte pelas próprias ideias até agora 
professadas. [...] A obra deve ter uma finalidade, portanto funcional, e para isto é 
preciso que os nossos objetivos sejam atingidos, pois do contrário não estaremos 
realizando uma obra de sentido verdadeiramente realista. [...] Por isso, abandonei os 
meios de sistematização até então empregados por mim e procuro outros que possam 
servir ao conteúdo novo usado agora. (SANTORO, 1949 apud VIEIRA, 2013, p. 
218-219) 
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 Viagem para os Estados Unidos que não chegou a se concretizar por causa do visto de permissão para entrar 
no país de Cláudio Santoro ser negado, devido a razões políticas e ideológicas.  
12
 Em 1948, durante sua estada na França, Cláudio Santoro ganhou o prêmio anual para jovens compositores da 
Fundação Lili Boulanger, em que foi candidato da Nadia Boulanger e o júri composto por Koussevitzki, 




 O fim da fase de transição de Cláudio Santoro pode ser delimitado pela 
participação do compositor no II Congresso de Compositores e Críticos Musicais em Praga, 
em 1948, no qual este rompeu com a estética dodecafônica, propagada pelo grupo de 
compositores Música Viva, e se direcionou em favor do realismo socialista, conforme 
proposto por Andrei Zhdanov (comissário da cultura soviético presente no Congresso). Os 
conceitos propostos no Congresso, bem como o posicionamento de Santoro contra o 
formalismo e a favor do realismo musical se encontram no texto Problema da música 
contemporânea brasileira em face das resoluções e Apelo do Congresso de Compositores de 
Praga, escrito pelo próprio Santoro em 1948 e publicado pela revista Fundamentos.  
 
Nós, os compositores progressistas, que acreditamos na força nova que é o 
proletariado, não devemos desperdiçar energias quase inúteis, para fazermos 
indiretamente o jogo da classe dominante, ajudando a afirmar-se o conceito de “arte 
pela arte”, participando do movimento abstracionista, colaborando enfim no ponto 
de vista de que o artista está desligado da sociedade, que ela reflete o seu interior, 
ficando desprovida de senso e realidade a participação que ele deve ter na luta ao 
lado do povo e na defesa da real cultura. (SANTORO, 1948 apud KATER, 2001b, 
p. 268-269) 
  
 Ao longo do período transitório de Santoro, verifica-se um total de oito obras 
compostas para piano: Peças para piano da segunda série (1946), Prelúdios da primeira série 
(1946-1950), Sonatina infantil (1946), Sonatina n. 1 (1948), Sonata n. 2 (03/1948) e 
Batucada (26/06/1948). É importante destacar que algumas dessas obras – como, por 
exemplo, as Peças para piano da segunda série e os dois primeiros Prelúdios da primeira 
série – foram compostas segundo técnicas utilizadas por Santoro em sua fase dodecafônica, 
enquanto que as outras peças se opõem a essa técnica, pois possuem características musicais 
que se direcionam à fase nacionalista do compositor, compreendendo, assim, o período de 
transição e modificação estético-composicional deste. 
 
2.2 Comentário analítico 
 
Conforme discutido no tópico anterior, a transição estética de Cláudio Santoro 
pode ser observada na sua produção musical datada entre os anos de 1946 e 1948, na qual se 
verifica o distanciamento do compositor em relação à técnica dodecafônica e à busca por 
procedimentos musicais ligados ao realismo socialista. Os Prelúdios para piano da primeira 
série podem exemplificar a produção de Santoro ao longo de suas três fases composicionais – 




técnica dodecafônica, embora compostos nos anos em que Santoro iniciou a experimentação 
de novos procedimentos composicionais (1946 e 1947). O terceiro e quarto prelúdios, 
compostos durante a estadia do compositor na Europa (1948), apresentam características 
ligadas à transição estético-composicional de Santoro. O quinto e último prelúdio (1950) 
compreende o realinhamento estético da sua fase nacionalista. Sendo assim, segue uma 
análise
13
 referente aos procedimentos composicionais empregados nos Prelúdios da primeira 
série compostos durante os estudos de Santoro na Europa, ou seja, no período de transição de 
Cláudio Santoro: Prelúdio n. 3 - Entoando tristemente e Prelúdio n. 4 - Dança rústica. 
De acordo com a catalogação da produção musical de Cláudio Santoro, Prelúdio 
n. 4 - Dança rústica foi composto em Paris, em janeiro de 1948, e Prelúdio n. 3 - Entoando 
tristemente, em Lausanne em junho de 1948. É importante notar que Prelúdio n. 4 foi 
composto em data anterior à participação de Santoro no Congresso de Praga, enquanto que 
Prelúdio n. 3 possui datação posterior a esse evento, o que indica que provavelmente ele teria 
invertido posteriormente a ordem dos prelúdios dentro da série. O catálogo não traz 
informação sobre a data e local de estreia dos Prelúdios n. 4 e n. 3
14
. 
É importante ressaltar que foram encontradas algumas divergências
15
 entre as 
partituras das peças Prelúdio n. 4 e Prelúdio n. 3 da edição Savart e da partitura disponível no 
anexo da dissertação de mestrado de Souza (2003). Para a composição deste trabalho, a 
Edição Savart foi utilizada como principal referência.  
  
                                                          
13
 No levantamento bibliográfico realizado para a presente pesquisa, foram encontrados dois trabalhos 
acadêmicos que abordam as peças Prelúdios n. 3 e Prelúdios n. 4, a saber, a dissertação de Mestrado realizada 
em 2003 pela pesquisadora Iracele Vera Lívero Souza, denominada Santoro, uma história em miniaturas: estudo 
analítico dos prelúdios para piano de Cláudio Santoro, e a tese de Doutorado intitulada O percurso estilístico de 
Cláudio Santoro: roteiros divergentes e conjunção final, realizado pela pesquisador Sérgio Nogueira Mendes em 
2009. 
14
 O catálogo apresenta informação de estreia apenas dos Prelúdios n. 1 e n. 2 da 1
a
 série. Segundo suas 
informações, os dois primeiros movimentos foram estreados por Fausto Garcia em Havana, Cuba, no ano de 
1947. 
15
 Segundo uma breve comparação, foi possível notar divergências entre acidentes e notas musicais nos c.10, 17, 
18, 39, 73 e 78 do Prelúdio n. 4, e nos c.14 e 26 do Prelúdio n. 3. Também se observou, no Prelúdio n.3 da 





a) Aspectos formais 
 
As duas peças analisadas fazem parte de um conjunto de seis pequenos prelúdios 
de curta duração: Prelúdio 1 (1946),  Prelúdio 2 - Invenção a duas vozes (1947), Prelúdio 3 - 
Entoando tristemente (1948), Prelúdio 4 - Dança rústica (1948) e Prelúdio 5 (1950). O tempo 
de duração dos cinco prelúdios somam cerca de 11 minutos, sendo que o Prelúdio n. 4 e 
Prelúdio n. 3 possuem duração de 3 minutos cada. 
Os prelúdios da primeira série compostos por Cláudio Santoro, entre os anos de 
1946 e 1950, apresentam-se como peças características para piano, seguindo uma tradição de 
escrita já bastante consolidada no repertório desse instrumento. Para manter o referencial 
apenas na música do século XX, bastaria lembrar dos 24 prelúdios de Debussy, dos 50 
prelúdios de Camargo Guarnieri (nomeados como Ponteios) ou mesmo dos 16 prelúdios de 
Almeida Prado (nomeados como Poesilúdios). Assim como nesses prelúdios ora lembrados, 
observa-se também o emprego de títulos descritivos em alguns dos prelúdios de Santoro, 
como é o caso do Prelúdio n. 4 e no Prelúdio n. 3, a saber, Entoando tristemente e Dança 
rústica, respectivamente. 
De acordo com a análise realizada por Souza (2003), ainda que os prelúdios sejam 
bastante curtos, eles podem ser segmentados em diferentes seções. O Prelúdio n. 4 apresenta 
cinco seções: 1
a 
seção entre c.1-16, 2
a
 seção entre c.17-29, 3
a
 seção entre c.30-56, 4
a
 seção 
entre c.57-72 e Coda (coda 1 entre c.73-76 e coda 2 entre c.77-79). Já o Prelúdio n. 3 pode ser 
segmentado em quatro seções: 1
a
 seção entre c.1-11, 2
a
 seção entre c.30-37, 3
a
 seção entre 
c.30-37 e Coda entre c.38-42. 
 
b) Aspectos harmônicos 
 
Em relação aos aspectos harmônicos de Prelúdio n. 4 e Prelúdio n. 3, verifica-se 
que as duas peças apresentam procedimentos distintos. No Prelúdio n. 4, observa-se a 
presença de uma textura monofônica, por vezes intercalada pela sobreposição de intervalos 
que não estabelecem nenhuma relação com a harmonia tonal/modal. A título de exemplo, 
segue na Figura 2, a passagem entre c.10-19, na qual se verifica a presença de dois gestos 
melódicos, nomeados aqui de gesto A e gesto B. O gesto A, observado entre os c.10-16, 
apresenta um perfil em zigue-zague e acontece duas vezes sobre configurações intervalares 




aparição (c.10-11), o gesto A se desenrola sobre uma sequência melódica que compreende 
intervalos de terça maior, quarta justa, trítono, quinta justa, quinta aumentada e sétima menor; 
em sua segunda aparição (c.13-15), o mesmo gesto A compreende os intervalos de segunda 
maior, quarta justa, trítono, nona maior e nona menor. Já o gesto B, identificado entre os c.17-
19, apresenta-se em perfil direcional, de maneira que o contorno melódico se desloca por três 
oitavas ascendentes, como uma varredura ao piano no sentido do registro agudo, e se finaliza 
por meio de acordes descendentes em duas oitavas do instrumento. Nesse trecho, verifica-se o 
emprego de sonoridades decorrentes dos intervalos arpejados (c.17) de trítono, quarta justa, 
quinta justa e quinta aumentada, e dos acordes (c.18-19) construídos a partir dos intervalos de 
segunda maior, terça menor, quarta justa, quinta justa, sexta menor e sétima menor. 
 
Figura 2: Configurações intervalares dos gestos A e B em Prelúdio n. 4 (c.10-19). 
 
Outro exemplo de procedimento harmônico realizado a partir de relações 
intervalares é encontrado entre c.45-55 de Prelúdio n. 4. Nesse trecho, observa-se um 
contorno melódico sob o perfil pendular, isto é, de vaivém, no pentagrama superior da peça, 
realizado por meio da disposição não ordenada de intervalos arpejados de segunda maior e 
menor, terça maior e menor, quarta justa, trítono, quinta justa e aumentada, sexta maior e 
menor, sétima maior e nona menor. Já no pentagrama inferior, um padrão intervalar é repetido 
constantemente sobre o intervalo harmônico de terça menor, seguido por um intervalo 
melódico de quinta justa abaixo, se observado em relação a nota mais grave, ou de sétima 
menor em relação a nota mais aguda. Nota-se que apenas nos c.53-54 o padrão intervalar de 
terça menor é modificado para o intervalo de segunda maior, devido à alteração da nota ré 
































Figura 3: Configurações intervalares entre c.45-55 do Prelúdio n.4. 
 
Um último exemplo de procedimento composicional harmônico construído por 
meio de relações intervalares pode ser observado entre c.73-76 de Prelúdio n. 4. Nesse trecho, 
um contorno melódico formado por intervalos arpejados de segunda maior, terça maior e 
menor, sexta maior, nona menor e principalmente quarta justa é realizado sob uma sonoridade 
dissonante construída pela sobreposição de intervalos harmônicos formados por quartas e 
quintas justas nos c.73-74, quintas justas, segundas menores e trítono no compasso 75, e 
segundas menores, terça maior, trítono e quintas justas no c.76. 
 
Figura 4: Configurações intervalares entre c.73-76 do Prelúdio n. 4. 
 
Já no Prelúdio n. 3, observa-se o emprego de elementos de um idioma 
tonal/modal, mas que manipulados segundo procedimentos particulares, não chega a 





















































qual as notas relativas ao campo harmônico de Réb maior e Ré maior são manipuladas de 
maneira mesclada e alternada, ao ponto de provocar uma sonoridade cromática, conforme a 
Figura 5. Também é importante notar que o contorno melódico desse trecho se apresenta 
prioritariamente numa textura heterofônica, sendo encadeado predominantemente por 
intervalos harmônicos de terça maior e menor. 
 
 
Figura 5: Utilização do campo harmônico de Réb maior e Ré maior nos c.9-16 de Prelúdio n. 3. 
 
Outro exemplo de tratamento tonal/modal empregado no Prelúdio n. 3 pode ser 
verificado entre os c. 13-23, no qual se observa o emprego do modo Mib dórico. Nesse trecho, 
observa-se uma textura em camadas, em que a melodia (pentagrama superior) se apresenta 
sobre um acompanhamento estático (pentagramas inferiores) com a sonoridade do acorde de 
Mib menor com sétima menor, nona maior e décima terceira maior acrescentada e que 
funciona como um pedal para todo o trecho. É importante destacar que essa passagem não 
apresenta uma articulação harmônica tonal/modal, pois embora essa ambiência e sonoridade 
seja provocada por meio do modo Mib dórico e da polarização da nota mib, o trecho e a 






Figura 6: Utilização do modo Mi dórico e configuração intervalar do acompanhamento de Prelúdio n. 3 
(c.13-23). 
 
É importante notar que os dois prelúdios abordados – Prelúdio n. 4 e Prelúdio n. 3 
– se opõem à técnica dodecafônica utilizada na fase anterior de Cláudio Santoro e também 
empregada nos Prelúdios n. 1 e n. 2 da primeira série, pois se observa que, além de não 
apresentar um tratamento cromático serial, o compositor empregou, em diversos trechos, a 
repetição quase que imediata e literal da ideia temática. Conforme observado, Prelúdio n. 4 e 
Prelúdio n. 3 também refletem o momento de afastamento de Santoro em relação à técnica 
dodecafônica, bem como a sua busca por procedimentos composicionais que estivessem 
correlatados a conceitos do realismo socialista. Em vista disso, pode-se considerar que o 
aspecto harmônico aplicado em Prelúdio n. 4 e Prelúdio n. 3 retrata o momento de 
experimentação do compositor sem a técnica dodecafônica, assim como com alguns 
elementos característicos da estética nacionalista como, por exemplo, o tratamento 
tonal/modal. Observa-se que no Prelúdio n. 4 o aspecto harmônico é apresentado a partir da 
disposição e sobreposição de intervalos que não estabelecem nenhuma relação com a 
harmonia tonal/modal, enquanto que o Prelúdio n. 3 apresenta elementos desse idioma, porém 










progressão harmônica e sem a predominância de intervalos consonantes, característicos do 
idioma da música tonal/modal. 
 
c) Aspectos rítmicos 
 
Observa-se que Prelúdio n. 4 possui um caráter predominantemente rítmico, no 
qual células não usuais, quiálteras e ritmos irregulares, são repetidos e variados ao longo da 
peça. Nota-se também que o Prelúdio n. 4 apresenta uma grande variedade métrica, 
decorrente da constante mudança de fórmulas de compasso ao longo da peça. Como exemplo 
dessa diversidade rítmica, segue o trecho entre os c.57-72, no qual se observa o constante 
emprego de quiálteras e mudanças de fórmulas de compasso (2/4, 1/4, 3/8/ 4/4 e 2/4). É 
importante notar que os aspectos rítmicos de Prelúdio n. 4 não chegam a caracterizar um 
ritmo característico e exclusivo da música brasileira, como por exemplo ritmos advindos do 
choro ou outro gênero musical, embora se identifique que alguns procedimentos também são 
pertencentes à estética nacionalista. 
 




Assim como no Prelúdio n. 4, o Preludio n. 3 apresenta uma grande variedade 
métrica, sendo esta também ocasionada pela constante mudança de fórmulas de compasso ao 
longo da peça: 3/4+1/8, 3/4, 4/4, 2/4, 6/8, 5/4 e 6/4. Identifica-se também o uso constante de 
síncopas na peça, mas que tal como o Prelúdio n. 4 não chegam a reportar elementos 
característicos de um gênero da música nacional brasileira. A título de exemplo, segue o 
trecho entre os c.1-11, no qual é possível observar o emprego da métrica mista (3/4+1/8, 3/4, 
4/4, 3/4 e 2/4), das síncopas, bem como verificar que o ritmo ocorre em função da condução 
melódica da peça. 
 
 
Figura 8: Exemplo do aspecto rítmico empregado em Prelúdio n. 3 (c. 1-11). 
 
 
2.3 Considerações parciais 
 
A análise comparativa entre o Prelúdio n. 3 e o Prelúdio n. 4 evidenciou que 
Santoro utilizou diferentes procedimentos composicionais no período de sua transição estética 
composicional. Nota-se que Prelúdio n. 4 ainda possui características remanescentes da 
experiência deste com a música dodecafônica, visto que o compositor empregou um 
tratamento harmônico a partir de relações intervalares, ou seja, sem nenhuma ligação com o 
idioma tonal/modal e de certa forma até experimental, assim como utilizou um caráter 
predominantemente rítmico na peça, porém não característico da música brasileira. Já no 
Prelúdio n. 3, o emprego de alguns elementos do idioma tonal/modal, bem como o ritmo em 
função da condução melódica retratam a busca do compositor por elementos musicais mais 




compreenda uma simplificação estilística, ao ponto de se tornar acessível a qualquer ouvinte, 
conforme diretrizes do Congresso de Praga. Sendo assim, Prelúdio n. 3 e Prelúdio n. 4 
refletem o período de modificação e a busca do compositor por procedimentos que estivessem 






César Guerra-Peixe: Miniaturas n. 3 (1948) e Suíte n. 1 (1949) 
 
3.1 Contexto de produção 
 César Guerra-Peixe (Petrópolis, 18/03/1914 - Rio de Janeiro, 26/11/1993) foi 
violinista, arranjador, compositor, professor e pesquisador
16
. Segundo a tese de doutorado de 
Ana Cláudia Assis (2006), sua produção artística pode ser dividida em três fases, de acordo 
com a indicação do próprio compositor em seu catálogo de obras elaborado em 1971: fase 
inicial ou de formação (1938-1944), fase dodecafônica (1944-1949) e fase nacionalista (a 
partir de 1949). 
 A fase dodecafônica
17
 de Guerra-Peixe corresponde ao período de atuação do 
compositor no movimento e no grupo de compositores Música Viva. Nesse período, o 
compositor denotou um importante papel, visto que foi o integrante do grupo Música Viva 
com o maior número de peças compostas durante o período
18
. Para Guerra-Peixe, a 
vinculação ao grupo Música Viva também possibilitou que ele tivesse grande parte de sua 
obra executada e divulgada por meio de programas radiofônicos e/ou em recitais promovidos 
e organizados pelos próprios integrantes do movimento Música Viva. A título de exemplo, é 
possível citar o levantamento realizado por Kater acerca dos programas radiofônicos 
difundidos entre os anos de 1946 e 1950, no qual a incidência e representação de Guerra-
Peixe é encontrada no mínimo 13,2% num total de 53 obras (KATER, 2001b). Sua produção 
musical também obteve projeção internacional conforme é possível observar nas notas 
relativas às obras do compositor em seu catálogo. A peça Noneto (1945) é um exemplo dessa 
projeção, pois foi estreada pela Rádio de Zurique em 1948, sob a regência de Hermann 
Scherchen, e executada em Darmstadt (Alemanha), no ano de 1949, sob a regência de 
Koellreutter. Outro exemplo, é a peça Sinfonia n. 1 (1946), realizada pela primeira vez na 
BBC de Londres, em 1946, sob a regência de Maurice Milles, e executada no mesmo ano 
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 As informações reunidas acerca da biografia e das atividades desenvolvidas por Guerra-Peixe foram extraídas 
do site e catálogo dedicado ao compositor disponível em <www.guerrapeixe.com>. 
17
 Análises a respeito das peças dodecafônicas de Guerra-Peixe podem ser encontradas na dissertação de 
mestrado intitulada A fase dodecafônica de Guerra-Peixe: à luz das impressões do compositor (2002) de Cecília 
Nazaré de Lima. 
18
 Encontra-se disponível no Anexo B deste trabalho uma lista das obras compostas por Guerra-Peixe no 




também no Festival Internacional de Música Jovem da Rádio de Bruxelas, sob a regência de 
Hermann Sherchen. 
 Apesar de César Guerra-Peixe ter alcançado grande notabilidade composicional 
enquanto esteve vinculado ao Música Viva tanto no Brasil quanto no exterior, em 1949, o 
compositor rompeu sua ligação com o grupo, cessando assim sua fase composicional 
denominada dodecafônica. Esse rompimento pode ser compreendido como consequência da 
repercussão das diretrizes estabelecidas e difundidas pelo Congresso de Praga (vide Capítulo 
1), bem como pode ser associado a motivos pessoais de Guerra-Peixe, como a sua mudança 
para Recife em razão de seu novo trabalho na Rádio Nacional do Comércio, seu interesse 
acerca da música popular brasileira e, por fim, sua insatisfação em relação à falta de 
comunicabilidade das suas peças compostas segundo técnicas dodecafônicas, conforme relata 
o próprio compositor em uma breve nota de encarte de um LP intitulado Guerra-Peixe, 
Música brasileira de concerto, lançado pela gravadora RCA, no ano de 1975: 
 
Foi em 1944 que, no Grupo Música Viva, comecei a pintar como compositor  de 
tendência expressionista. Música atonal, na técnica dos doze sons, ou melhor, 
música dodecafônica. A experiência me fascinava, porque com essa coisa eu fazia 
onda de moderninho, de vanguardinha, de polêmico! Era intelectual tagarelar 
requintes estéticos... Panfletava-se a “universalidade” que jamais existiu. Sim – que 
engraçado – cheguei a obter importantes execuções na Europa: BBC de Londres, 
irradiando em ondas para cerca de quarenta direções, inclusive com retransmissões 
oficiais no Brasil; Festival Internacional de Música Jovem, de Bruxelas; rádios de 
Roma, Zurique, Hamburgo... No entanto, eu estava certo que não devia me 
impressionar com essas vitórias mais ou menos divertidas. [...] Ao visitar Recife em 
junho de 1949, eu já vinha me liberando do dodecafonismo, e o larguei nessa 
ocasião, ao impacto com a cultura espontânea do seu povo e toda a sua força nativa, 
por vezes até agressiva. Foi uma emoção espetacular, diante da riqueza regional de 
Pernambuco! Renunciei ao convite de Hermann Scherchen para residir em Zurique e 
no fim do ano, me mandei para o Recife “de cantadores vivendo de glória em pleno 
terreno” (Capiba). (GUERRA-PEIXE, 1975, s/p – grifos do autor) 
  
 Segundo Kater (2001b, p. 190), Suíte, composta para flauta e clarineta em abril de 
1949, “é considerada sua última obra atonal-dodecafônica”, sendo que a partir de junho de 
1949, Guerra-Peixe “considera ter abandonado definitivamente a orientação dodecafônica e 
abraçado a linha nacionalista”. 
 Embora o encerramento da fase dodecafônica de Guerra-Peixe seja definido por 
meio da sua ruptura com o grupo de compositores Música Viva em 1949, pode-se considerar 
que o compositor passou por um momento transitório entre suas duas fases estético-
composicionais – dodecafônica e nacionalista – ora compondo ainda segundo a técnica 
dodecafônica, ora já se direcionando para uma estética nacionalista. Conforme apontado por 




iniciou um processo de afastamento gradativo da órbita dodecafônica em direção ao 
nacionalismo”. 
 Ao longo desse período transitório de Guerra-Peixe, verifica-se um total de oito 
obras compostas para piano: Miniaturas n. 3 (12/1948), Miniaturas n. 4 (19/01/1949), Suíte n. 
1 (01/1949), Prelúdios (19/03/1949), Peça (12/05/1949), Suíte infantil n. 2 (09/1949), Valsa 
n. 2 (09/10/1949) e Valsa n. 3 (22/10/1949). É importante destacar que as peças compostas 
nesse momento apresentam diferentes procedimentos composicionais, conforme é possível 
verificar inclusive nas notas de catalogação de suas obras, nas quais apenas Miniaturas n. 3, 
Miniaturas n. 4 e Prelúdios possuem indicação do uso da técnica dodecafônica, enquanto as 
outras peças citadas possuem indicação de procedimentos não dodecafônicos. 
 
3.2 Comentário analítico  
 
Conforme discutido no tópico anterior, a transição estética de César Guerra-Peixe 
pode ser observada na sua produção para piano datada entre os anos de 1948 e 1949, na qual 
se verifica o distanciamento do compositor em relação à técnica dodecafônica e a sua 
aproximação da estética nacionalista. As obras Miniaturas n. 3 e Suíte n. 1
19
 foram compostas 
justamente nesse período e podem exemplificar as duas tendências presentes na produção de 
Guerra-Peixe ao longo dessa fase de transição, isto é, antes da sua ruptura com o grupo de 
compositores Música Viva. 
De acordo com a catalogação de obras de Guerra-Peixe, Miniaturas n. 3 foi 
composta em dezembro de 1948 e compreende dois movimentos. Ainda segundo o catálogo, a 
Suíte n. 1, dedicada à Celinha (esposa de Guerra-Peixe), foi composta em janeiro de 1949 e 
compreende quatro movimentos. O catálogo não traz informação sobre a data e o local de 
estreia de Miniaturas n. 3. Já a Suíte n. 1, segundo o catálogo, foi estreada pelo pianista Heitor 
Alimonda no I Congresso Brasileiro de Folclore, realizado no ano de 1950 no Rio de Janeiro; 
também foi executada, pelo mesmo intérprete, no programa da Rádio Ministério da Educação 
e Cultura (MEC) e em Viena no ano de 1953. 
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 No levantamento bibliográfico realizado para a presente pesquisa, foram encontrados dois trabalhos 
acadêmicos que abordam as peças Miniaturas n. 3 e Suíte n. 1, a saber, a tese de Doutorado realizada em 2006 
pela pesquisadora Ana Cláudia Assis, denominada Os doze sons e a cor nacional: conciliações estéticas e 
culturais na produção musical de César Guerra-Peixe (1944-1954); e a tese de Doutorado intitulada Guerra-
Peixe e a busca pela renovação do nacionalismo musical: reflexos na obra para piano, realizada pela 




É importante ressaltar que foram encontradas algumas divergências
20
 entre a 
partitura de Miniaturas n. 3 disponível no site <https://www.sesc.com.br/Sesc Partituras/> e o 
manuscrito do compositor Guerra-Peixe disponível na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. 
Desse modo, o manuscrito foi utilizado como principal referência. 
 
a) Aspectos formais 
 
As peças possuem similaridades e diferenças com relação à forma musical. Por 
um lado, ambas se constituem como um conjunto de movimentos de curta duração. 
Miniaturas n. 3 consiste em dois pequenos movimentos que se realizam em 23 compassos na 
primeira peça e 16 compassos na segunda, somando não mais do que 2 minutos juntos. Já 
Suíte n. 1 consiste em quatro movimentos e tem duração total de cerca 9 minutos
21
. No 
entanto, se por um lado Miniaturas n. 3 (bem como todas as demais obras da série 
Miniaturas) e Suíte n. 1 podem ser aproximadas por causa do projeto de coletânea de 
pequenas peças, por outro lado, elas se diferenciam significativamente à medida que, na série 
Miniaturas, Guerra-Peixe não atribui títulos específicos a cada movimento, enquanto na Suíte 
n. 1, cada movimento traz como título um gênero característico da música brasileira: I. 
Ponteio, II. Chôro, III. Toada e IV. Dobrado. A respeito de Suíte n. 1, conforme observa 
Flávia Botelho (2013), é importante ainda destacar a semelhança entre o modelo de suíte 
empregado por Guerra-Peixe e aquele proposto por Mário de Andrade em seu livro Ensaio 
sobre a música brasileira (ANDRADE, 2006), no qual a suíte é exemplificada e associada a 
um conjunto de seis movimentos denominados Ponteio, Cateretê, Côco, Moda ou Modinha, 
Cururu e Dobrado. 
A utilização e preferência por formas concisas em Miniaturas n. 3 e Suíte n. 1 
pode ser entendida como uma estratégia encontrada pelo compositor para realizar 
experimentações acerca de aspectos harmônicos e rítmicos, conforme ele mesmo declara a 
respeito do uso da forma suíte em carta enviada ao musicólogo Mozart de Araújo. 
 
Sinto que durante algum tempo eu preciso compor suítes, que é para explorar todos 
esses ritmos que conhecemos. Começarei, depois de empregar muitos ritmos em sua 
forma mais elementar, a diluir todo esse manancial. Agora é totalmente impossível 
fazer qualquer coisa como Sonata por causa da abundância de material que surge 
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 Segundo a breve comparação, foi possível notar a falta da clave de fá nos compassos de número 7 e 17 na 
partitura do primeiro movimento de Miniaturas n. 3 disponibilizada pelo Sesc Partituras. 
21
 Suíte n. 1 foi a única peça do conjunto das cinco obras analisadas na presente pesquisa que não foi possível ter 




sem que eu o queira. Ficarei nas pequenas peças, suítes de danças, suítes descritivas, 
(GUERRA-PEIXE, cartas a Mozart de Araújo, 06/02/1950 apud BOTELHO, 2013, 
p. 134) 
 
b) Aspectos harmônicos 
 
Em relação à organização harmônica das obras, é importante destacar que 
Miniaturas n. 3 e Suíte n. 1 apresentam procedimentos distintos. Miniaturas n. 3 foi composta 
a partir de uma série dodecafônica (cf. Figura 9), ainda que esta raramente se apresente de 
modo explícito e que não tenha sido empregada de forma estrita ao longo da peça. A série é 
apresentada com mais transparência apenas no início do segundo movimento, porém ainda 





Figura 9: Série dodecafônica original empregada em Miniaturas n. 3. 
 
 
Figura 10: Frase inicial do segundo movimento da peça Miniaturas n. 3 com a série assinalada (c.1-4). 
 
Ainda que a versão integral do original da série (ou mesmo suas transposições 
e/ou versões inversa, retrógrada ou retrógrada invertida) não se confirme com clareza por 
meio de um mapeamento sistemático, é possível encontrar ao longo dos dois movimentos de 
Miniaturas n. 3 sequências ordenadas de certo número de notas da série, indicando talvez uma 
tendência de nucleação da série em subconjuntos irregulares, numa maneira particular e não 
ortodoxa de Guerra-Peixe lidar com a técnica dodecafônica no plano horizontal (melódico). Já 
no plano vertical (harmônico), Guerra-Peixe privilegia em Miniaturas n. 3 o agrupamento de 
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subconjuntos de três notas da série, não respeitando necessariamente a ordenação original, em 
busca de sonoridades específicas que ele próprio chamava de complexos harmônicos. Em 
carta enviada a Curt Lange (10 de fevereiro de 1948), Guerra-Peixe comenta que Miniaturas 
n. 3 foi composta a partir dessa ideia de complexos harmônicos, isto é, segundo um 
reservatório de possibilidades harmônicas e intervalares de uma série de doze sons: 
 
[...] Dr. Lange. Ultimamente venho criando séries de doze sons desta forma, 
observando muito o complexo harmônico:  
 
Os sons são empregados indiferentemente, iniciando por qualquer um deles e 
seguindo por qualquer outro do mesmo grupo de sons. Não sei se este processo já foi 
empregado, mas creio que vale alguma coisa – pois deu-me excelente resultado nas 
Músicas n. 1 e n. 2 para violino, Provérbios n. 2 e Trio de sopros. Penso continuar 
porque a melodia se torna mais maleável e bastante variável. Pode-se chamar isso de 
TÉCNICA DOS DOZE SONS? (GUERRA-PEIXE apud ASSIS, 2006, p. 218) 
     
Utilizando a teoria dos conjuntos, é possível ver que o terceiro acorde indicado no 
exemplo de Guerra-Peixe é uma inversão do primeiro, e que o quarto acorde é uma 
transposição do segundo. Sendo assim, a peça é estruturada harmonicamente a partir de dois 
complexos harmônicos, isto é, de dois conjuntos intervalares, nomeados no exemplo a seguir 
como A e B. O conjunto A possui como características intervalares uma segunda menor, uma 
terça maior e uma quarta justa, enquanto que o conjunto B possui uma segunda
 
maior e duas 
quartas
 
justas. É importante ressaltar também que as notas do complexo harmônico formam as 
doze notas do total cromático, conforme se observa na figura a seguir. 
 
 
Figura 11: Complexos harmônicos descritos por Guerra-Peixe em carta a Curt Lange. Mapeamento dos 
conjuntos A e B e seus respectivos vetores intervalares. 
 
A partir do processo descrito na Figura 11, é possível encontrar, em diversos 
trechos, nos dois movimentos de Miniaturas n. 3, acordes e arpejos construídos a partir da 
utilização desse complexo harmônico de forma estrita (cf. Figura 12), ainda que 












eventualmente transposto. Na figura seguinte, é possível observar a presença simultânea dos 
dois conjuntos intervalares característicos de Miniaturas n. 3: 
 
Figura 12: Utilização dos complexos harmônicos A e B no primeiro movimento da peça Miniaturas n. 3  
(c.15-18). 
 
A maneira flexível com que a série foi empregada em Miniaturas n. 3, bem como 
o questionamento de Guerra-Peixe em carta enviada a Curt Lange, sugerem um momento de 
questionamento do compositor em relação ao uso da técnica dodecafônica. No entanto, um 
maior distanciamento de Guerra-Peixe do universo serial ocorre mais explicitamente à medida 
que o compositor realiza experimentações com elementos característicos da música nacional 
brasileira, conforme pode ser observado na peça Suíte n. 1 para piano. 
 
Na fase dodecafônica Guerra-Peixe vivenciou o conflito entre tradição e 
modernidade expresso pela oposição entre os compositores nacionalistas e o grupo 
Música Viva. Os momentos de negação do nacionalismo musical, o engajamento na 
linguagem de vanguarda do grupo Música Viva e a tentativa de conciliação entre 
dodecafonismo e nacionalismo são a total expressão desse conflito, que culminou no 
abandono do grupo Música Viva e da técnica dodecafônica. (BOTELHO, 2013, p. 
311-312) 
 
O aspecto harmônico de Suíte n. 1 pode representar a oposição de Guerra-Peixe 
em relação à técnica dodecafônica e o seu deslocamento em direção à estética composicional 
nacional, visto que a peça não foi composta segundo uma série de doze sons. No entanto, 
observa-se uma mescla de procedimentos composicionais em Suíte n. 1, no qual a escrita 
modal é realizada em conjunto com progressões cromáticas e/ou com acordes que não 
estabelecem nenhuma relação harmônica com a peça, entre outros aspectos. 
No primeiro movimento da Suíte n. 1 – Ponteio –, nota-se uma independência 
entre a melodia e o acompanhamento da peça, dado que a melodia se apresenta por meio de 
modos, e o acompanhamento, a partir de dois conjuntos de ostinatos melódicos. Verifica-se, 
assim, que a melodia do Ponteio se apresenta a partir de modos que são manipulados e 






modo de Mi jônio, ao passo que essa sonoridade é alterada para Mi dórico no compasso 5 por 
causa das notas sol natural e ré natural. No entanto, essa sonoridade (Mi dórico) é 
remodelada novamente para o modo de Mi jônio já no compasso 6 por causa do uso da nota 
Sol#, gerando, dessa forma, uma escuta alternada entre os dois modos na melodia. 
 
 Figura 13: Utilização dos modos Mi jônio e Mi dórico (c.1-6). 
 
Já o acompanhamento se apresenta em Ponteio por meio de dois grupos de 
ostinatos que se repetem e se alternam de maneira não ordenada ao longo da música. É 
importante observar que esses dois grupos – A e B – não estabelecem nenhuma relação com a 
melodia e não chegam a formar um único padrão escalar; nota-se apenas que os ostinatos se 
caracterizam por intervalos consonantes de terça menor, terça maior, quarta justa e sexta 
maior, bem como por intervalos dissonantes de segunda menor, segunda maior, trítono, 






Figura 14: Ostinatos melódicos-rítmicos empregados em Ponteio. 
 
No segundo movimento da Suíte n. 1 – Chôro –, nota-se que a melodia e seu 
acompanhamento se apresentam sobre progressões cromáticas, de maneira autônoma e sem 
estabelecer relações tonais. A título de exemplo, segue o início de Chôro, entre os c.1-4, no 
qual é apresentada uma progressão de acordes que se encadeiam essencialmente por meio de 
cromatismos internos e que se finaliza por meio de uma passagem descendente formada por 
intervalos de terça maior e quarta justa. 
 
Figura 15: Progressões cromáticas observadas em Chôro (c.1-4). 
 
No terceiro movimento da Suíte n. 1 – Toada –, Guerra-Peixe utiliza novamente 
uma textura em duas camadas, sendo a inferior formada por um acompanhamento em 
ostinato. Entretanto, ao passo em que no Ponteio os dois grupos de ostinatos são usados de 
maneira não ordenada, aqui, especificamente na primeira parte, o acompanhamento é 
realizado sobre dois grupos de ostinatos que se alternam a cada compasso. Dessa maneira, 
tem-se como exemplo a passagem entre c.5-10, na qual se verifica os dois grupos de ostinatos, 




4J 3M 2M3m 7M
7m
2m 3Mtrítono 4J 6M4J
trítono
3M










ré# na camada da melodia. Observa-se também que os dois grupos de ostinatos (A e B) são 
formados por acordes que se configuram por relações intervalares dissonantes e não por meio 
de tríades – comuns no idioma tonal/modal. Dessa forma, observa-se a sobreposição de 
intervalos harmônicos de terça menor, sétima maior e nona maior e por um intervalo melódico 
de oitava justa descendente em relação a nota mais grave do acorde, no grupo A, e por 
intervalos harmônicos de segunda maior, sexta menor e sétima menor e por dois intervalos 
melódicos descendentes de quinta e oitava justa, também em relação à nota mais grave do 
acorde no grupo B. 
 
Figura 16: Utilização dos modos Fá# eólio e Fá dórico e ostinatos em Toada (c.5-10). 
 
A partir do compasso 13, Toada apresenta um procedimento similar ao 
empregado no Ponteio, no qual a melodia e o acompanhamento se desenrolam de maneira 
independente, sendo que a melodia se baseia em modos e o acompanhamento se realiza por 
meio de ostinatos que se alternam e que não estabelecem nenhuma função harmônica. Como 
exemplo, tem-se uma passagem entre os compassos 13-23, nos quais a melodia se alterna 
entre os modos Fá# dórico (c.13-16, c.18 e c.20-23) e Fá# eólio (c.17 e c.19), em função da 
alternância entre ré# e ré natural. Já o acompanhamento se apresenta, nesse trecho, por meio 
de um ostinato rítmico, que é realizado por notas que não estabelecem nenhuma relação com a 
melodia e que não formam um padrão escalar, embora sejam observados quatro grupos de 












intervalos de terça menor, terça maior, quinta justa, sexta maior e sétima menor na parte 
interna dos acordes, bem como intervalos dissonantes de sétima maior, nona maior e nona 
menor entre as notas extremas do acorde, ou seja, entre as notas mais agudas e graves. 
 
Figura 17: Utilização dos modos Fá# dórico e Fá# eólio na melodia e ostinatos em Toada (c.13-23). 
 
Já no quarto e último movimento da Suíte n. 1 – Dobrado –, observa-se um 
grande volume de passagens melódicas por graus conjuntos (segunda menor e segunda 
maior). No entanto, esses movimentos não chegam a formar um único modo ou escala, já que 
as notas se modificam logo após a sua aparição. 
 
 

























Conforme observado em Miniaturas n. 3 e Suíte n. 1, pode-se considerar que 
ambas as peças indicam o deslocamento do compositor entre dois ambientes distintos, sendo 
que a primeira peça analisada – Miniaturas n. 3 – corresponde a um momento em que Guerra-
Peixe realizou experimentações de maneira mais livre com a técnica dodecafônica, pois o 
tratamento da série é manipulado de maneira flexível, ao passo que Suíte n. 1 pode representar 
a aproximação do compositor em relação à vertente nacionalista, no qual o tratamento modal, 
característico da música brasileira, é empregado em alguns movimentos, porém em conjunto 
com ferramentas e elementos advindos da sua experiência anterior com a música 
dodecafônica, como progressões cromáticas e/ou com acordes que não estabelecem nenhuma 
relação harmônica com a peça. 
 
c) Aspectos rítmicos 
 
Observa-se que Miniaturas n. 3 e Suíte n. 1 apresentam aspectos rítmicos 
distintos. Em Miniaturas n. 3, o ritmo é realizado de maneira regular e em função da 
condução melódica, sendo que ele se apresenta de maneira lenta e esparsa, gerando, assim, 
uma sonoridade suspensa e mais diluída. 
 
 
Figura 19: Exemplo de aspecto rítmico empregado no primeiro movimento de Miniaturas n. 3 (c.1-7). 
 
Diferentemente, em Suíte n. 1, o tratamento rítmico pode ser associado a 




gêneros musicais nacionais – Ponteio, Chôro, Toada e Dobrado – e também porque se 
observa o emprego de ostinatos rítmicos, deslocamento da métrica rítmica, síncopas, 
contratempo, entre outros procedimentos específicos da música brasileira. A título de 
exemplo, na Figura 20, observam-se, entre os c.1-6 de Ponteio, o emprego de ostinatos 
rítmicos na camada de acompanhamento da peça, as síncopas na melodia, bem como o 
deslocamento rítmico entre o plano superior (melodia) e o inferior (acompanhamento), que 
ocorre em razão do ostinato rítmico se apresentar em métrica diferente à empregada pela 
melodia e também conforme indicado pela fórmula de compasso de 8/4. 
 
Figura 20: Presença de ostinatos, síncopas e deslocamento rítmico entre a melodia e o 
acompanhamento de Ponteio (c.1-6). 
 
Nessa suíte, os deslocamentos da métrica rítmica também ocorrem devido ao 
emprego de diferentes fórmulas de compasso e acentos rítmicos. Como exemplo, segue na 
Figura 21 o trecho entre os c.1-5 de Chôro, no qual se verifica a presença de uma métrica 
mista, ocasionada pela mudança da fórmula de compasso 2/2 para 3/2, bem como uma 
polirritmia entre os dois planos da peça, pelo fato do plano inferior se deslocar sobre a métrica 




rítmico de um compasso de 15/8, ou seja, uma polimetria implícita. Observa-se também que 
os acentos rítmicos, bem como algumas figuras, transpassam o valor do compasso.  
 
Figura 21: Deslocamento da métrica rítmica em Chôro (c.1-5). 
 
 
Figura 22: Redução rítmica da polirritmia verificada Chôro (c.1-5). 
 
3.3 Considerações parciais 
A partir da análise comparativa entre Miniaturas n. 3 e Suíte n. 1, pode-se concluir 
que ambas as peças retratam o momento de modificação e transição estético-composicional de 
Guerra-Peixe. Conforme se observou, Miniaturas n. 3 representa um momento de 
questionamento, reflexão e até mesmo de expansão e personalização do procedimento 
composicional dodecafônico de Guerra-Peixe. Já Suíte n. 1 reflete o caminho do compositor 
em direção à estética nacionalista, no qual se observa um hibridismo de tendências 
composicionais como a utilização de elementos característicos da música brasileira (gêneros, 
ritmo e material modal) em conjunto com ferramentas de composição advindos da sua 
experiência anterior com a música dodecafônica. Dessa maneira, entende-se que o momento 




neste trabalho pelas peças Miniaturas n. 3 e Suíte n. 1, pode ser compreendido como um 
período de experimentações, como um deslocamento de César Guerra-Peixe entre duas 






Eunice Katunda: Estudos folclóricos (1952) 
 
4.1 Contexto de produção 
 Eunice Katunda (Rio de Janeiro, 14/03/1915 - São José dos Campos, 03/08/1990) 
teve sua trajetória marcada por meio de sua ligação e atividades desenvolvidas no piano, na 
composição, na regência, na pesquisa e na política. 
 Entre 1946 e 1949, momento em que esteve ligada ao movimento Música Viva, 
Eunice Katunda
23
 integrou o grupo de compositores Música Viva, fez parte da assinatura do 
Manifesto 1946 e atuou em diversas atividades promovidas pelo movimento como, por 
exemplo, pianista de obras contemporâneas e do programa radiofônico Música Viva. 
 Embora a produção musical
24
 de Eunice Katunda não seja muito extensa, é 
possível identificar a utilização de técnicas de vanguarda em suas obras. Como exemplo, é 
possível citar a peça Quatro epígrafes
25
, composta para piano em 1948, que, segundo Souza 
(2009), possui a técnica dodecafônica como procedimento composicional, apesar de a 
compositora ter aplicado a série de maneira não ortodoxa. 
 Em 1948, Eunice Katunda viajou para a Europa, juntamente com Koellreutter e 
outros alunos do professor, para participar do Curso Internacional de Regência, realizado pela 
Bienal de Veneza e ministrado pelo professor Hermann Scherchen. A viagem de Katunda, que 
prolongou-se por quase um ano, proporcionou-lhe muitas realizações como compositora e 
instrumentista. Sob o lado da composição, iniciou contato com os compositores Bruno 
Maderna e Luigi Nono, no qual aprofundou seus estudos acerca da técnica serial e iniciou a 
composição de Dormono
26
 (1949), para conjunto de câmara; teve sua primeira peça orquestral 
– Cantos à morte – estreada mundialmente, sob a regência de Herman Scherchen na Rádio 
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 As informações reunidas acerca da biografia e atividades desenvolvidas por Eunice Katunda foram extraídas 
do livro Eunice Katunda: musicista brasileira, de Carlos Kater. 
24
 Encontra-se disponível no Anexo C deste trabalho uma lista das obras compostas por Eunice Katunda no 
momento em que esteve ligada ao grupo de compositores Música Viva entre os anos de 1946 e 1950. 
25
 Uma análise detalhada de Quatro epígrafes pode ser encontrada na tese de Doutorado da pesquisadora Iracele 
Aparecida Vera Lívero de Souza, realizado no ano de 2009 e intitulado Louvação a Eunice: um estudo de análise 
da obra para piano de Eunice Katunda. 
26
 Dormono é o primeiro movimento da peça Três líricas gregas (1949) de Eunice Katunda. Em seu texto A 
minha viagem para a Europa (KATUNDA, 1949 apud KATER, 2001a, p. 60), Katunda revela que ela, Nono e 
Maderna escreveram três líricas (cada um a sua) para conjunto coral e instrumental com dedicatória a Scherchen 
como forma de gratidão por todo aprendizado que tiveram com o regente e amigo. Ressalta ainda que a obra 




Difusão Zurique. Como pianista, Eunice Katunda também teve um papel significativo, visto 
que interpretou em primeira audição italiana as Cirandas de Villa-Lobos e as Três peças para 
piano de Radamés Gnattali durante o Festival Brasiliano, realizado no Piccolo Teatro de 
Milão; atuou como pianista oficial do I Congresso Internacional de Compositores 
Dodecafônicos, realizado na cidade de Lucarno; e interpretou, como primeira audição italiana, 
a obra Ludus tonalis (1942) de Paul Hindemith. Estas e outras atividades desenvolvidas por 
Katunda na Europa perduraram até o ano de 1949, uma vez que motivos de saúde acarretaram 
sua volta ao Brasil. 
 De volta ao país, em 1950, Eunice Katunda rompeu
27
 com o grupo de 
compositores Música Viva, mesmo após estabelecer contato com a música de vanguarda 
europeia e com alguns de seus principais representantes como Bruno Maderna, Luigi Nono e 
Hermann Scherchen. Após a divulgação da Carta Aberta aos Críticos e Músicos do Brasil, 
escrita por Camargo Guarnieri em 1950, Eunice Katunda assumiu sua posição contra a 
estética formalista e a favor de Guarnieri. Escreveu, inclusive, uma carta
28
 endereçada ao 
compositor, na qual o apoiou e criticou a técnica estrangeira aplicada e difundida pelos 
compositores do grupo Música Viva. Essa revisão estética de Katunda e a manifestação de 
apoio a Guarnieri pode ser observada em diversas passagens dessa carta, como o trecho 
seguinte. 
 
Depois de ter passado quasi esse mesmo período num isolacionismo voluntário, 
posso testemunhar quanto a técnica dodecafônica quanto ao formalismo (por mais 
disfarçado que seja) contribuem para alimentar o derrotismo, a descrença na nossa 
música e inclusive no nosso povo. Agora que atinjo um verdadeiro período de 
ressurgimento, de participação, de volta de fato à minha terra e ao meu povo, vejo 
tudo claro e vejo também que cheguei ao ponto de trabalhar e escrever música com 
os olhos voltados para a Europa e não para a nossa pátria. [...] Pode dispor dessa 
carta como lhe aprouver. Proponho mesmo que a publique para que sintam que suas 
palavras não caíram no vasio, que toda atitude desassombrada como a sua traz seus 
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Num primeiro momento, Eunice Katunda foi contrária à ruptura do grupo de compositores Música Viva e até 
mesmo discordou com as críticas de Santoro em relação ao dodecafonismo, que ela julgava ser de grande 
importância para o desenvolvimento da linguagem musical brasileira. No entanto, gradativamente Eunice 
Katunda mudou sua posição, chegando a romper com o grupo após a divulgação da carta escrita por Guarnieri. 
Essa ruptura pode ser entendida como um reflexo da sua adesão às diretrizes a favor do realismo socialista, já 
defendidas desde 1948 por Cláudio Santoro. 
28
 A carta escrita por Eunice Katunda e endereçada a Camargo Guarnieri (São Paulo, 20/11/1950) encontra-se 





Em 1952, como consequência de seu realinhamento estético, Eunice Katunda 
publicou o texto
29
 Atonalismo, dodecafonia e música nacional, no qual intensificou sua crítica 
ao formalismo, ao atonalismo, à técnica dodecafônica e ao expressionismo musical da 
Segunda Escola de Viena. Katunda problematizava o abstracionismo em música e a perda de 
características indispensáveis da música nacional brasileira como a tonalidade, os temas e as 
repetições. 
 
Para escrever-se música nacional dodecafônica ou atonal, seria necessário adotar-se 
os princípios estéticos e técnicos dodecafônicos, eliminando-se desde logo, várias 
coisas indispensáveis à boa expressão musical nacional: a tonalidade, o princípio da 
repetição, o tema, a melodia (esta frequentemente modal). Teríamos que nos adaptar 
a uma série quando a música nacional não se fundamenta em séries mas em escalas. 
(KATUNDA, 1952 apud KATER, 2001a, p. 69-70) 
 
Desse modo, a carreira da compositora denotou uma substituição da preocupação 
com a técnica dodecafônica, advinda da estética internacional, em prol da preocupação com as 
raízes culturais do Brasil e com um compromisso com o povo – características abordadas em 
outro texto de Eunice denominado A Bahia e os brasileiros, publicado seis anos mais tarde, 
em 1958. 
 
É a Bahia que me leva a pedir a todos que se unam a fim de que possamos promover 
viagens de estudo e de enriquecimento artístico, principalmente nós que vivemos nas 
grandes capitais, que conhecemos o Brasil mais por ouvir dizer, que nos perdemos 
em longas e estéreis discussões teóricas; estéreis porque não estamos apoiados na 
realidade brasileira que mal afloramos. (KATUNDA, 1958 apud KATER, 2001a, 
p. 73) 
 
Os dois textos escritos por Katunda – Atonalismo, dodecafonia e música nacional 
e A Bahia e os brasileiros – se complementam. O primeiro texto, publicado em 1952, critica a 
música formalista e dodecafônica europeia, bem como a influência de Koellreutter sob os 
compositores brasileiros, deixando claro a ruptura de Eunice Katunda com a música de 
vanguarda. O segundo, datado em 1958, segue com a crítica à música moderna europeia e 
inclui a valorização de elementos culturais e folclóricos brasileiros. 
 
Nos textos “Atonalismo, dodecafonia e música nacional” e a “A Bahia e os 
brasileiros”, sua escolha está totalmente feita: o rompimento com a estética dita 
“universal”, assim como com o antigo mestre Koellreutter, é público, notório e 
veemente. (KATER, 2001a, p. 30) 
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 Os textos Atonalismo, dodecafonia e música nacional e A Bahia e os brasileiros, de Eunice Katunda, 




Vale ressaltar que Katunda não possui um período de transição ou passagem 
estilística de uma fase dodecafônica para outra nacionalista como ocorreu com a produção de 
Santoro e Guerra-Peixe, conforme discutido nos Capítulos 2 e 3, em que se pode observar um 
período de instabilidade, experimentação e hibridismo de diferentes estéticas em suas 
composições musicais. No entanto, pode-se considerar que o fim de 1949 (ano do retorno de 
Katunda ao Brasil) e o ano 1950, refletem um momento de modificação estética da 
compositora, pois segundo o texto A minha viagem para a Europa, Eunice Katunda retornou 
ao país propensa a valorizar a cultura folclórica brasileira. Outro ponto que indica a mudança 
de Katunda é o fato de a compositora não ter nenhuma peça datada após sua chegada ao Brasil 
em 1949 e no ano de 1950. Apesar de esses anos corresponderem ao momento em que a 
compositora adoeceu e ficou de repouso no país, eles podem simbolizar um período silencioso 
de transformação e realinhamento estético. Sendo assim, a última obra composta dentro do 
período em que Eunice Katunda estava ligada ao grupo de compositores Música Viva é 
Quinteto Schoenberg, composto para conjunto de câmara, durante sua estada na Europa em 
1949, enquanto que a primeira obra composta após seu rompimento com o grupo, ou seja, 
como consequência de seu realinhamento estético-musical, foi Pacto de Paz, composto em 
1951, para vozes, percussão e conjunto de câmara, seguido por Estudos Folclóricos, para 
piano, em 1952. 
 
4.2 Comentário analítico 
 
Conforme discutido no tópico anterior, o realinhamento estético musical de 
Eunice Katunda pode ser observado por meio de textos e obras da compositora decorrentes de 
seu rompimento com o grupo Música Viva. Sendo assim, segue uma análise
30
 dos 
procedimentos composicionais adotados por Eunice Katunda nos dois movimentos que 
compõem os Estudos folclóricos (Canto praiano e Canto de reis), a primeira peça composta 
para piano após sua ruptura com o Música Viva. 
Segundo a catalogação de obras da compositora Eunice Katunda realizada por 
Carlos Kater (2001a), Estudos folclóricos – I Canto praiano e II Canto de reis – foi composto 
                                                          
30 No levantamento bibliográfico realizado para a presente pesquisa, foi encontrado um único trabalho 
acadêmico que aborda a peça Estudos Folclóricos, a saber, a tese de Doutorado intitulada Beatriz Balzi e o piano 
da América Latina: a música erudita deste continente analisada a partir das gravações da pianista na série de CDs 
Compositores latino-americanos, realizada pela pesquisadora Eliana Maria de Almeida Monteiro da Silva na 
ECA-USP em 2014. Ainda que não tenha sido seu objeto central de pesquisa, Monteiro da Silva realizou uma 




em 1952. De acordo com o catálogo, a estreia da peça ocorreu provavelmente pela própria 
compositora na Rádio Nacional de São Paulo em 1965. A peça foi gravada por Eunice 
Katunda no programa de televisão Primeiro plano, com apresentação de Júlio Lerner, RTC de 
São Paulo, em 1974, e também pela pianista Beatriz Balzi em um LP datado de 1984, 
intitulado Compositores latino-americanos, Série música nova da América Latina, que mais 
tarde foi reeditado em CD como Compositores latino-americanos (KATER, 2001a). 
 
a) Aspectos formais 
 
O aspecto formal empregado em Estudos folclóricos é o primeiro ponto a ser 
observado; enquanto Canto praiano delineia uma pequena forma binária [A|A’], Canto de 
reis possui forma ternária [A|B|A’] (cf. Figuras 23 e 24). A utilização de formas 
convencionais nos dois movimentos de Estudos folclóricos pode ser entendida como uma 
busca da compositora pela transparência formal, em que as seções da peça são determinadas 
por meio de temas claramente definidos que se repetem de maneira variada ao longo da peça. 
 
 








Figura 24: Representação da forma ternária em Canto de reis. 
 
Assim, as formas binária e ternária, respectivamente utilizadas em Canto praiano 
e Canto de reis, indicam a oposição de Estudos folclóricos em relação às peças compostas e 
divulgadas pelo grupo de compositores Música Viva em momento anterior à sua dissolução, 
que ocorreu no final da década de 40 e início de 50. Essas obras eram realizadas a partir de 
técnicas de vanguarda e tinham como principais características a utilização de séries 
dodecafônicas sobre um discurso direcional fragmentado, além da composição de peças de 
curta duração. Como exemplo desse tipo de produção, tem-se Quatro epígrafes, composta 
pela própria Eunice Katunda em 1948, que reúne quatro movimentos em estilo aforístico, 
contando cada um deles com não mais do que 15 compassos. A fim de um comparativo entre 
Estudos folclóricos e uma peça composta por Eunice Katunda segundo a técnica 
dodecafônica, seguem nas Figuras 25 e 26, o início do primeiro movimento da peça Quatro 






Figura 25: Início do primeiro movimento da peça Quatro epígrafes de Eunice Katunda (c.1-11). Partitura 










b) Aspectos harmônicos 
 
Quanto ao aspecto harmônico de Estudos folclóricos, verifica-se o emprego de um 
idioma tonal-modal, característico da música nacional brasileira. A associação desse aspecto 
com a estética nacional pode ser corroborada por meio de uma citação da própria compositora 
em seu texto Atonalismo, dodecafonia e música nacional (KATUNDA, 1952 apud KATER, 
2001a, p. 69), no qual ela aponta que “toda música nacional, nos países da civilização 
ocidental de cuja tradição musical descendemos, é caracteristicamente tonal e modal, como é 
a nossa”. 
Outro indicativo de que Estudos folclóricos se refere a uma vertente nacional, ou 
seja, que reflete o realinhamento estético-musical da compositora, é o fato de o aspecto 
harmônico modal empregado em Estudos folclóricos se diferenciar dos procedimentos 
dodecafônicos adotados pela compositora durante seu vínculo com o grupo Música Viva, no 
qual Quatro epígrafes (1948) se adéqua novamente como exemplo, pois seu material é 
apresentado a partir de uma série dodecafônica e nas suas três versões transformadas, 
conforme identificado por Souza (2009). 
No entanto, a forma com que os elementos modais foram aplicados na peça sugere 
que Eunice Katunda não descartou ferramentas de composição advindas da sua experiência 
anterior com a música dodecafônica, pois, em alguns trechos, os modos são utilizados de 
maneira bastante flexível, conforme os procedimentos apontados a seguir. 
Em Canto praiano, os modos são manipulados e alterados de maneira bastante 
plástica. No início da peça, por exemplo, um tecido polifônico é construído pela sobreposição 
de três camadas com contornos rítmico-melódicos particulares, mas que, em simultaneidade, 
contribuem para a emergência de uma sonoridade de Sol lídio. No entanto, tal sonoridade 
passa a ser gradativamente remodelada ao longo dos compassos seguintes. A inserção da nota 
fá natural nas camadas 2 (contracanto) e 3 (acompanhamento) no compasso 10 opera uma 
primeira deformação na sonoridade inicial, evocando o modo de lídio-mixolídio. A partir 
desse ponto, as camadas 2 e 3 seguem utilizando o modo lídio-mixolídio (vide repetição da 
nota fá natural em c.12 e c.16), enquanto a camada 1 (melodia principal) rememora a melodia 
inicial sem alterações, ou seja, preservando a nota fá# (c.14), sugerindo, assim, uma escuta 





Figura 27: Utilização dos modos mixolídio e mixolídio+4A na parte a’ do tema 1 na seção A da peça 
Canto praiano (c.9-16). 
 
Outro exemplo de como Katunda trabalha com os modos de maneira bastante 
fluída pode ser observado no tema 2 da seção A’, no qual se identifica uma oscilação entre 
dois coloridos modais, ou seja, uma alternância entre as sonoridades de lídio-mixolídio e Si 
dórico. Sendo assim, nos compassos de número 46, 48, 50, 51 e 52, observa-se a utilização do 
modo lídio-mixolídio, caracterizado pelo uso das notas dó# e fá natural, enquanto nos 
compassos de número 47 e 49, verifica-se o modo de Si dórico, caracterizado pelas notas fá# 
e sol#. É importante destacar que as notas dó natural, encontradas nos compassos 47 e 49 da 
camada 1 (melodia), funcionam como anacruse para a melodia do próximo compasso, 








Figura 28: Utilização dos modos mixolídio+4A e Si dórico no tema 2 da seção A’ da peça Canto Praiano (c.46-
53). Em vermelho, notas características do modo lídio-mixolídio, em azul, notas características do modo Si 
dórico. 
 
Na primeira seção de Canto de reis, o tratamento modal é muito similar àquele 
empregado em Canto praiano, no qual os modos são remodelados e alterados de maneira 
fluída. Como exemplo, é possível citar a frase a do tema 1 na seção A, entre c.3-8, no qual a 
combinação das duas camadas (melodia + acompanhamento) apresenta sonoridade de Fá 
mixolídio, mas se mescla com a sonoridade do modo Fá dórico a partir da inserção da nota 
láb na camada 2 (acompanhamento) nos compassos de número 4, 6 e 8, sugerindo, assim, 
uma escuta híbrida entre essas duas sonoridades, pois enquanto a melodia permanece no 
modo de Fá mixolídio, o acompanhamento se alterna entre Fá mixolídio e Fá dórico pela 







Figura 29: Utilização dos modos Fá mixolídio e Fá dórico em a do tema 1 da seção A na peça  
Canto de reis (c.3-8). 
 
Enquanto a seção A de Canto de reis apresenta tratamento modal similar ao 
empregado em Canto praiano, a seção B se desenvolve a partir de um procedimento 
composicional diferente. Nessa seção, Katunda mescla à sonoridade modal um colorido 
cromático que se constitui a partir da inserção de notas dissonantes tanto no acompanhamento 
da mão esquerda quanto no interior da textura da mão direita. 
 
 




A figura anterior (Figura 30) exemplifica bem esse procedimento de mescla entre 
uma sonoridade modal e uma sonoridade mais cromática. No fim do c.31 até c.35, é possível 
observar a melodia principal na voz superior delineando o modo Láb jônio, assim como notar 
que a essa melodia são sobrepostas notas estranhas ao modo utilizado e priorizados intervalos 
dissonantes, como segunda maior, trítono e sétima menor, e consonantes, como quarta justa e 
quinta justa, conforme exemplifica a figura seguinte. 
 
Figura 31: Notas da melodia da parte a do tema 1 da seção B da peça Canto de reis (c.31-35). 
 
Na Figura 32, é possível observar que o acompanhamento realizado pela mão 
esquerda também explora os intervalos dissonantes de segunda maior, trítono e sétima maior. 
Entretanto, há no trecho uma passagem gradual de intervalos mais dissonantes (c.31-32), que 
caracterizam uma sonoridade mais cromática, a intervalos consonantes (c.33-35), 
configurando uma sonoridade mais diatônica. 
 
 












































Dessa maneira, entende-se que Estudos folclóricos se desenvolve essencialmente 
a partir de elementos modais, porém de maneira mais livre e expandida, pois se observa uma 
plasticidade da sonoridade modal nos dois movimentos, bem como um tratamento cromático e 
dissonante dentro de uma escrita predominantemente modal no segundo movimento – Canto 
de reis, compreendendo, assim, uma convergência entre diferentes ferramentas 
composicionais. 
 
a) Aspectos rítmicos 
 
Em relação ao aspecto rítmico da peça, observa-se que a polirritmia é um 
elemento presente nos dois movimentos que compõem Estudos folclóricos. Pode-se 
considerar que esse procedimento – polirritmia – se refere à música nacional brasileira, e que 
seu emprego se opõe, mais uma vez, à música dodecafônica, pois conforme apontado pela 
própria Eunice Katunda em seu texto Atonalismo, dodecafonia e música nacional, a música 
brasileira possui como características próprias as alternâncias e superposições rítmicas, ao 
passo que nas composições dodecafônicas, o ritmo da peça é calculado, racional. 
 
Resta o ritmo. Ora, o ritmo, na música dodecafônica, é quase sempre construído, 
calculado, desde suas partículas mínimas. Ao passo que na música nacional [...] o 
ritmo está no nosso sangue, é instintivo. Não precisamos recorrer a processos 
cerebralísticos e construtivistas para transformar em música as fórmulas vivas da 
rítmica nacional, as nossas síncopas, as alternâncias e superposições de três contra 
dois, tão de nosso gosto tanto no campo como na cidade. (KATUNDA, 1952 apud 
KATER, 2001a, p. 70) 
 
A polirritmia empregada em Estudos folclóricos é realizada de maneira diferente 
em seus dois movimentos. Em Canto praiano, conforme a Figura 33, esse procedimento pode 
ser verificado mediante o deslocamento rítmico da segunda camada textural da peça 
(contracanto), no qual as figuras transpassam o valor do compasso e se sobrepõem de maneira 
irregular em relação às camadas 1 (melodia) e 3 (acompanhamento), ocasionando, assim, 
superposições rítmicas. Observa-se também que essas sobreposições ocorrem de maneira 
irregular entre as camadas 1 e 3, em que duas colcheias da camada 1 são sobrepostas a 
quintinas de semicolcheias da camada 2, por exemplo. O uso sistemático da polirritmia pode 







Figura 33: Polirritmia presente em a do tema 1 da Seção A da peça Canto praiano (c.3-9). 
 
Já em Canto de reis, uma escrita polirrítmica marca a textura da Seção A (c. 1-29). 
A figura a seguir mostra esse procedimento em operação entre c.3-8. 
 
 





Conforme a Figura 34, pode-se observar que a polirritmia ocorre em razão de a 
melodia (pentagrama superior) não seguir o mesmo acento métrico-rítmico do ostinato 
(pentagramas inferiores) caracterizado pela sequência de 3+3+4 colcheias, empregado pela 
camada de acompanhamento da peça, gerando, assim, um deslocamento rítmico entre a 
melodia e o acompanhamento, conforme representação da seguinte figura (Figura 35). Tal 
procedimento é representativo de toda a Seção A. 
 
 
Figura 35: Redução rítmica da polirritmia verificada em a do tema 1 da Seção A da peça Canto de reis (c.3-8). 
 
4.3 Considerações parciais  
 
A escolha de Eunice Katunda por formas musicais convencionais, a utilização de 
material modal, as sobreposições rítmicas, bem como o título da peça, sugerem que Estudos 
folclóricos aponta em direção ao nacionalismo musical e em oposição à estética dodecafônica, 
experimentada por Katunda nos anos anteriores. No entanto, a forma particular com que esses 
elementos são trabalhados (a flexibilidade e a plasticidade no agenciamento do material 
modal, por exemplo), somado à presença de sonoridades provavelmente ainda remanescentes 
da experiência de Katunda com a música atonal – uso de cromatismos e acordes dissonantes – 
acabam por configurar uma vertente nacional que é atravessada por procedimentos 
composicionais advindos de outras estéticas. Em Estudos folclóricos, Eunice Katunda 
incorpora ideias musicais nacionais de maneira particular e de certo modo ainda ligado a 
ferramentas de composição da técnica dodecafônica e atonal, o que pode ser compreendido 








A desarticulação do grupo de compositores Música Viva – integrado por 
Koellreutter, Santoro, Guerra-Peixe, Eunice Katunda e Edino Krieger – ocorreu de forma 
gradativa entre os anos de 1948 e 1950. Conforme se observou, a dissolução do grupo, 
marcada pela ruptura de Santoro, Guerra-Peixe e Katunda, pode ser demarcada por meio de 
importantes publicações como, por exemplo, o boletim Música Viva em 1948 e a Carta 
Aberta aos Músicos e críticos do Brasil em 1950. No entanto, entende-se que os marcos 
históricos determinados neste trabalho não são compreendidos como rupturas radicais, mas 
sim como marcas de um processo que ocorreu lentamente. Verifica-se também que o 
rompimento de Santoro, Guerra-Peixe e Katunda com o Música Viva decorreu de diferentes 
motivações e se manifestou de variadas maneiras, conforme apontado a seguir. 
Cláudio Santoro foi o primeiro integrante a romper com o grupo Música Viva, no 
ano de 1948, aparentemente motivado pela busca por procedimentos composicionais que 
estivessem correlatados ao realismo socialista, ou seja, relacionado às convicções políticas e 
ideológicas do compositor. O afastamento de Santoro em relação à técnica dodecafônica, bem 
como a sua aproximação a elementos ligados ao realismo socialista ocorreram de forma 
gradativa, de maneira que o compositor pôde empregar, e de certa forma até experimentar, 
diferentes procedimentos composicionais. Sendo assim, os anos de 1946 e 1948 
compreendem um período de transição estético-composicional de Santoro, no qual se verifica 
um hibridismo de procedimentos composicionais, exemplificados neste trabalho por meio das 
análises dos Prelúdio n. 4 e do Prelúdio n. 3. Conforme observado, Prelúdio n. 4 reflete o 
momento de afastamento de Santoro em relação à técnica dodecafônica serial, em que o 
compositor empregou um tratamento harmônico e rítmico em oposição ao dodecafonismo, 
porém de maneira mais experimental, ainda sem nenhuma relação com o idioma tonal/modal 
e com a música nacional. Já o Prelúdio n. 3 pode representar a aproximação e a busca do 
compositor por elementos mais simples e também característicos da música brasileira como o 
ritmo em função da condução melódica e o emprego de elementos do idioma tonal/modal. No 
entanto, é importante notar que os aspectos harmônicos e rítmicos das duas peças foram 
manipulados de maneira particular, de modo que os prelúdios não foram compostos segundo 




elementos decorrentes da experiência de Santoro com a estética dodecafônica, bem como uma 
experimentação e busca por procedimentos composicionais ligados à música nacional. 
Em relação à ruptura de Guerra-Peixe com o grupo Música Viva, em 1949, pode-
se considerar que decorreu mais do descontentamento do próprio compositor em relação à 
receptividade e comunicabilidade de suas obras dodecafônicas do que por questões políticas e 
ideológicas, como no caso de Santoro. A experiência de Guerra-Peixe com a música popular 
brasileira, sua mudança para Recife, bem como seu interesse acerca da música popular e 
folclórica brasileira também contribuíram para o realinhamento estético musical do 
compositor. No entanto, assim como Santoro, a ruptura de Guerra-Peixe com o grupo e com a 
estética dodecafônica não ocorreu de maneira instantânea. Conforme se observou na análise 
de Miniaturas n. 3 e de Suíte n. 1, Guerra-Peixe empregou diferentes procedimentos 
composicionais em obras datadas entre sua fase dodecafônica e nacionalista. Sendo assim, 
observa-se que as obras desse período refletem certo questionamento do compositor em 
relação à técnica dodecafônica, bem como a sua experimentação com elementos 
característicos da música brasileira. Em Miniaturas n. 3, Guerra-Peixe buscou empregar a 
técnica dodecafônica de maneira flexível e particular, possivelmente como uma tentativa de 
manusear a técnica segundo suas necessidades expressivas, enquanto que, em Suíte n. 1, 
verificou-se o emprego de elementos característicos da música nacional como gêneros de 
danças, aspectos rítmicos e material modal, porém sobre um conjunto de técnicas ainda 
associados à prática de Guerra-Peixe com a estética dodecafônica, ou seja, com 
procedimentos composicionais atuais para a época. 
Já o rompimento de Eunice Katunda com o grupo Música Viva, no ano de 1950, 
pode ser associado ao interesse da compositora acerca da música folclórica brasileira, bem 
como a sua ideologia contra o formalismo da estética dodecafônica e em favor de elementos 
característicos da música nacional, ou seja, ao realismo socialista defendido por Cláudio 
Santoro. No entanto, observa-se que, diferentemente de Santoro e Guerra-Peixe, que possuem 
um período de transição entre as fases dodecafônica e nacionalista, Eunice Katunda modificou 
sua estética e seu procedimento composicional de maneira silenciosa, sem nenhuma 
manifestação artística musical. Sendo assim, Estudos folclóricos, composto dois anos após o 
rompimento de Eunice Katunda com o grupo, em 1952, pode representar o realinhamento 
estético da compositora, sendo que, nessa peça, verifica-se o emprego de elementos 




manipulados de maneira particular e de certa forma aliada a técnicas atuais da época, ou seja, 
de maneira similar às peças Suíte n. 1 de Guerra-Peixe e Prelúdio n. 3 de Santoro. 
De acordo com as análises dos Capítulos 2, 3 e 4, segue uma tabela comparativa 
na Figura 36 (p. 70), acerca dos principais aspectos formais, harmônicos e rítmicos 
empregados pelos compositores Cláudio Santoro, César Guerra-Peixe e Eunice Katunda em 
peças compostas para piano durante o momento de transição e realinhamento estético-
composicional. 
A partir dessa tabela comparativa (Figura 36), acerca dos aspectos empregados em 
Prelúdio n. 4, Prelúdio n. 3, Miniaturas n. 3, Suíte n. 1 e Estudos Folclóricos, observa-se que 
algumas peças apresentam similaridades quanto ao emprego de procedimentos harmônicos e 
rítmicos, embora se compreenda que cada compositor possui um estilo composicional próprio. 
Em relação ao aspecto harmônico das obras, identifica-se o emprego de elementos 
advindos do idioma tonal/modal – característico da estética nacionalista – em Prelúdio n. 3 de 
Santoro, em Suíte n. 1 de Guerra-Peixe e em Estudos Folclóricos de Katunda. No entanto, é 
importante ressaltar que os elementos ligados a esse idioma (tonal/modal) foram manipulados 
segundo procedimentos particulares e se apresentam de maneiras diferentes em cada uma das 
peças. Em Prelúdio n. 3, por exemplo, verifica-se uma sonoridade, bem como uma ambiência 
tonal/modal ao longo da peça, porém os elementos desse idioma se apresentam de forma 
estática, de maneira que não se articulam harmonicamente. Em Suíte n. 1, verifica-se que a 
escrita modal é empregada, porém em conjunto com progressões cromáticas e/ou com acordes 
que não estabelecem nenhuma relação harmônica com a peça. Já em Estudos folclóricos, 
observa-se que o primeiro movimento – Canto praiano – apresenta uma escrita 
predominantemente modal, porém manipulada de maneira mais livre e expandida, ao passo 
que, no segundo movimento – Canto de reis –, verifica-se essa mesma escrita modal fluída, 
porém sobre um tratamento cromático e dissonante. Também é possível apontar semelhanças 
entre os procedimentos harmônicos empregados no Prelúdio n. 4 de Santoro, na Suíte n. 1 de 
Guerra-Peixe e no segundo movimento de Estudos folclóricos – Canto de reis –, já que as três 
peças apresentam relações intervalares que não estabelecem nenhuma relação com a harmonia 
tonal/modal. No Prelúdio n. 4, esse procedimento pode ser identificado ao longo de toda a 
peça; na Suíte n. 1, pode ser observado especificamente no acompanhamento de Ponteio e 
Toada e ao longo de Chôro e Dobrado; e em Estudos folclóricos, na seção B de Canto de reis 
(segundo movimento). De maneira isolada, verifica-se que Miniaturas n. 3 de Guerra-Peixe é 




técnica dodecafônica, embora esse procedimento também se apresente de maneira mais livre e 
flexível na peça. 
A partir da comparação acerca dos aspectos rítmicos, verifica-se que Miniaturas 
n. 3 de Guerra-Peixe e Prelúdio n. 3 de Santoro apresentam o ritmo em função da condução 
melódica da peça, o que sugere a busca dos compositores por certa simplificação, em vista de 
maior comunicabilidade e compreensão das obras. Já nos dois movimentos de Estudos 
folclóricos de Katunda e na Suíte n. 1 de Guerra-Peixe, verifica-se o emprego de elementos 
rítmicos característicos da música brasileira como o uso de quiáteras, síncopas, ostinatos e 
deslocamentos rítmicos. Observa-se também que, em Suíte n. 1, Guerra-Peixe buscou associar 
cada movimento da peça a um gênero musical brasileiro – Ponteio, Chôro, Toada e 
Dobrado –, enquanto que Eunice Katunda associou cada estudo a uma temática brasileira – 
Canto praiano e Folia de reis. Em relação ao Prelúdio n. 4 de Santoro, nota-se que a peça se 
desenvolve sobre um caráter predominantemente rítmico, no qual é apresentado por meio de 
células não usuais, quiálteras, variações métricas, entre outros aspectos. No entanto, é 
importante notar que o emprego desses procedimentos não chega a definir que o ritmo da peça 
é característico da estética nacionalista, pois não apresenta relação direta ou alusiva a um 
gênero ou ritmo musical brasileiro. 
Conforme observado, pode-se concluir que as cinco peças estudadas neste 
trabalho são representativas do processo de afastamento e rompimento de Santoro e Guerra-
Peixe com a técnica dodecafônica, bem como do realinhamento estético composicional de 
Eunice Katunda. Por meio da análise de Prelúdio n. 4, Prelúdio n. 3, Miniaturas n. 3, Suíte   
n. 1 e Estudos folclóricos, foi possível notar que todas as peças possuem um significativo 
ponto em comum, em que se observa o emprego de procedimentos composicionais híbridos e 
advindos de duas vertentes estéticas distintas, o que resulta na imagem de estéticas cruzadas e 
no deslocamento composicional por parte dos compositores Cláudio Santoro, César Guerra-
Peixe e Eunice Katunda. É importante notar que o conceito de estéticas cruzadas também 
pode ser observado na produção musical realizada pelos compositores Santoro e Guerra-Peixe 
durante o processo de rompimento com o grupo de compositores Música Viva e com a técnica 
dodecafônica, no qual se denominou neste trabalho como fase de transição, pois, nesse 
período, os compositores empregaram diferentes vertentes estéticas e técnicas composicionais 


































O presente trabalho buscou estudar o momento de desarticulação do grupo de 
compositores Música Viva que, conforme se observou, ocorreu de forma gradativa e por meio 
da ruptura dos integrantes Cláudio Santoro, César Guerra-Peixe e Eunice Katunda entre os 
anos de 1948 e 1950. Ao longo deste trabalho, procurou-se identificar quais fatores 
conduziram a esses rompimentos, bem como verificar quais procedimentos composicionais 
foram empregados em peças compostas para piano por Santoro, Guerra-Peixe e Katunda 
durante esse processo de ruptura com o Música Viva. 
A pesquisa se desenvolveu por meio de cinco capítulos. O primeiro deles – 
Panorama Música Viva – apresentou uma breve contextualização a respeito do movimento 
Música Viva e do grupo de compositores, bem como apontou os principais fatores que 
conduziram às rupturas de Santoro, Guerra-Peixe e Katunda com o grupo Música Viva. Os 
Capítulos 2, 3 e 4 se delinearam por meio de análises a respeito dos procedimentos formais, 
harmônicos e rítmicos empregados nas peças Prelúdio n. 3 (1948) e Prelúdio n. 4 (1948) de 
Cláudio Santoro; Miniaturas  n. 3 (1948) e Suíte n. 1 (1949) de Guerra-Peixe; e Estudos 
folclóricos (1952) de Eunice Katunda com o objetivo de mapear os principais procedimentos 
composicionais empregados nessas peças. A partir dessas análises individuais, realizadas nos 
Capítulos 2, 3 e 4, o Capítulo 5 – Estéticas cruzadas – apresentou uma comparação sintética 
entre as principais motivações para o rompimento dos compositores com o Música Viva, bem 
como algumas semelhanças e diferenças entre as peças abordadas neste trabalho, verificando, 
assim, seus respectivos deslocamentos estéticos e composicionais. 
É importante ressaltar que, embora o trabalho tenha sido realizado por meio de 
análises musicais, ele foi conduzido sob o olhar de uma pianista em busca de decifrar se e 
como a ruptura dos compositores com o grupo Música Viva refletiu na produção musical para 
piano de cada um deles, bem como se encaminhou esta, ou seja, uma análise com o objetivo 
de comprovar uma questão histórica.  
Em vista dessas questões e dos resultados obtidos nesta pesquisa, pode-se afirmar 
que a desarticulação do grupo Música Viva se manifestou por meio de escritos e cartas dos 
compositores e também na produção musical de cada um deles. Conforme se observou, o 
período de afastamento de Santoro e Guerra-Peixe em relação à técnica dodecafônica, bem 
como de aproximação a elementos da estética nacionalista ocorreu de maneira similar, pois se 




composicionais dentro de uma mesma peça, conforme observado em Prelúdio n. 4, Prelúdio 
n. 3, Miniaturas n. 3 e Suíte n. 1, assim como ao longo da produção musical desses 
compositores durante o período denominado como transição, isto é, como fase de 
deslocamento entre diferentes estéticas. Diferentemente, na obra de Eunice Katunda, esse 
deslocamento ocorreu de maneira silenciosa, dado que a compositora não possui nenhuma 
peça datada em período próximo à sua ruptura com o grupo. Sendo assim, a análise da peça 
Estudos folclóricos, composta para piano dois anos após o rompimento de Katunda com o 
grupo, retratou o realinhamento estético da compositora, que apesar da ruptura, é pautado por 
ferramentas de composição atuais para a época. 
Por fim, espera-se que deste breve trabalho acerca de obras compostas por 
Cláudio Santoro, César Guerra-Peixe e Eunice Katunda, em um período marcado por 
instabilidades e experimentações, possam surgir outras questões e novas pesquisas, por 
entender que este não buscou estabelecer conclusões fechadas e definitivas, mas apenas um 
escopo comparativo entre o emprego de diferentes vertentes e procedimentos composicionais, 
ou seja, uma imagem de estéticas cruzadas durante um determinado período de rupturas, 
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Lista de obras compostas por C. Santoro entre 1944-1948 
 
Abaixo, encontra-se uma lista de obras compostas por Cláudio Santoro no período em 
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 As informações referentes à produção musical de Cláudio Santoro foram retiradas do catálogo de obras do 





Lista de obras compostas por C. Guerra-Peixe entre 1944-1949 
 
Abaixo, encontra-se uma lista de obras compostas por Cláudio Santoro no período em 
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 As informações referentes à produção musical de C. Guerra Peixe foram retiradas do catálogo de obras do 





Lista de obras compostas por E. Katunda entre 1946-19450 
 
Abaixo, encontra-se uma lista de obras compostas por Eunice Katunda no período em 
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 As informações referentes à produção musical de Eunice Katunda foram retiradas do catálogo de obras da 
compositora, disponível em KATER (2001a, p. 87-90). 
